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 摘 要 
漢族藝術傳統自存一類以「曲」為名的文化體系。其中人文特徵包含以曲牌為曲目
總稱的音樂現象，與長久以來透過創作、表演所建立傳統；及其在相關活動歷史累積過程
間，為說明音樂內涵與建構特定文類—「曲」文學，逐漸形成以「曲學」為名的知識體
系。在此文化體系內論曲傳統的藝術理念，尤其對音樂美感經驗的詮釋以及理解音樂的方
法，向以追求「正宗」、「典型」為核心價值。進而再由內在理念發展為客觀化的格律理
論。然相對於理論家企圖為每一隻曲牌訂定確切的內容，客觀世界中的音樂表現卻始終出
現各種變化型，格律如何規範也常有莫衷一是的意見。因而正宗典型之外，不斷又有各種
別裁現象的發展。理想與實況、正宗與別裁之間的差異，似乎成了長久以來曲學理論無從
調和的矛盾。從格律理論所表現對曲牌音樂內容的認知模式，我們可以知道，「正宗」的
概念之所以能夠長期主導曲學理論思想，源於曲家在認知的意向行動上，肯定一切曲牌皆
有其特定實存的內涵。而且此一實有的主張，顯然不以確定的旋律現象為根據，而是透過
主體認知意識中對音樂抽象存在的把握能力所完成的。故而在曲牌格律所見內容，實為音
樂可變形象內在安定成份的理論詮釋。 
 
本論文以此曲牌音樂現象為主題，經由現象在歷史中的存在與認知活動，分析有關
內容的構成與組織形態。為能分析、理解並闡明此一現象，筆者運用音樂所處歷史脈絡之
「別裁與正宗」文化觀、古典曲論各家論述，以及不同曲牌音樂自身存有形態表現，分
析、說明三者在發展進程間的交叉互動與辯證關係。同時並藉多元詮釋範疇為論述框架，
就此音樂文化傳統在歷史間的互動現象，展開提問與觀察研究。 
 
個人在研究過程間，經由音樂及曲目形態現象分析觀察到，古典理論較不關心的集
曲形式及其組裝音樂手法現象，其實提供著一種更貼近於古人視野的客觀依據，有助於我
們分析曲牌音樂組織特性；其次，不論曲牌格律範式，或民間傳統有關「曲骨」的概念，
與實際音樂深層的構造存有，彼此之間無法直接類比。這些現象只能說明古人如何從主體
認知立場去分析與把握音樂對象，以及經此意向過程完成的詮釋內容。但卻導引著筆者由
此延伸為曲牌音樂「現象存有」分析基礎。指出音樂具有可變形的再發展特徵，除有適應
曲詞語言聲調的需要外，更涉及任何曲牌不只是單一獨存的曲目，通常又必須相互結合為
一更大規模的結構，成為特定作品中的組織元素。在因應各種結合情況的過程中，「可
變」成了曲牌音樂根本的藝術特徵之一。從內在安定的本有，到各種變形，再到組合特定
作品，以至於實際演出的表演詮釋。個人以為，此一現象在藝術的形式特質上，實際展示
了一個可分層充實的多層次框架。甚至於單一曲牌自身內部同時亦有此現象。故而若能披
露此一從內在本有到外部展示過程，曲牌音樂藉此多層次框架構造，如何於每一層次間逐
步得到充實與再詮釋。曲學傳統理論中的認知矛盾即有可能得到解決。 
 
 Abstract 
 
Among the Han Chinese traditional arts, there exists a cultural system known as qu. This system 
is characterized by the classification of songs into tunes or qupai and its tradition of compositional and 
performance practices. Through the long history of these practices, a knowledge system known as 
quxue (namely the study of qu) was formed to explain its musical content and the literary tradition of 
its lyrics. In the artistic ideas of this cultural system,“classicism＂ and “archetype＂ have long 
been upheld as the core ideal to be pursued, particularly with regards to the interpretation of musical 
aesthetic experiences and the way to understand music. These ideas further developed into theories of 
gelü or “rules of text-setting＂. But, in contrast to the efforts of the theorists to codify the precise 
rule for each tune, the actual musical practices always exhibit variances, and opinions about the rules 
also  vary.  As  a  result,  there  were  many  variants  that  were  developed  from  the  archetypes.  Such 
differences between theory and practice and between archetype and its variants have been reflected in 
the conflicting views in the theory of quxue. From the way in which the theory of gelü explains the 
musical content, we can infer that the reason why classicism dominates the theory of quxue lies in the 
fact that qu scholars believe that there is a definite and real content of each and every qupai. Moreover, 
such belief is apparently based on their subjective understanding of the abstract existence of the music 
instead of the actual melodic phenomena in their many variant forms. Consequently, the gelü of qupai 
is actually a theoretical interpretation of the stable elements underneath the variable appearances of the 
music. 
This dissertation takes the phenomena of qupai music as its subject and attempts to analyze the 
constituents and the structure of its content through its manifestation and interpretation in history. In 
order  to  analyze,  understand,  and  explicate  this  phenomenon,  I  will  use  the  cultural  view  about 
variants and classicism, the discourses by the classical theorists of qu, and the actual music itself to 
explain how these three interact with one another in dialectic  relationship in historical processes. 
Meanwhile  I  will  also employ multi-interpretation as my framework to raise questions and make 
observations regarding the history of this musical/cultural tradition. 
Through this study, I found that the so-called jiqu (collective tunes), which has been neglected by 
the classical theory of qu, and its methods of pastiche, in fact provide us with an objective basis that 
brings us closer to the perspectives of the ancient and helps us analyze the special character of the 
structure  of  qupai  music.  In  addition,  I  discovered  that  either  the  rule  of  gelü  or  the  concept 
“qugu＂or “bone of the  song＂ as transmitted in  folk  traditions  is  not  analogous  to  the  deep 
structure of the actual music. This explains the subjective interpretation made by the theorists, as I 
mentioned above. This discovery, however, led me to rely on the actual musical phenomenon as the 
basis for my analysis. I argue that the music of qupai cannot do without the ability to vary in order to 
meet the needs of the tones of its lyrics and also to adapt to the fact that any qupai is not just a tune 
that stands by itself but is instead often combined with other qupai to form into a larger structure to 
become the structural elements of a specific composition. Thus, through the process of adapting to 
various kinds of combination, “variability＂ became one of the important and basic artistic features of the music of qupai. Thus, I argue that the phenomenon of qupai consists of multi layers: the most 
essential elements that remain stable, the various transformations, the  combination into a specific 
composition, and finally the actual realization in performance. Even a single qupai also exhibits such a 
multi-layer phenomenon. If we can explicate the process in which each of these layers unfolds and 
how the music of qupai has been enriched and reinterpreted through such a multi-layer framework, 
then it is possible for us to resolve the conflicting views that have long existed in the traditional theory 
of quxue. 
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緒論 
 
漢族藝術傳統自存一類以「曲」為名的文化體系，其中包含著音樂現象、概
念化知識，及為說明音樂與建構特定文類「曲」文學的理論論述等範疇。 
本論文以「曲」文化的音樂現象為主題。由現象的歷史存有與認知活動，深
化至考掘曲牌音樂存有自身的構成、組織形態為分析目標。為能分析、理解並闡
明此一現象，筆者運用音樂所處歷史脈絡之「別裁與正宗」文化觀、古典曲論各
家論述，以及不同曲牌音樂自身存有形態表現，分析、說明三者在發展進程間的
交叉互動與辯證關係。同時並以此音樂文化傳統在歷史間的「正宗、別裁」互動
現象，為本文一切提問設定與觀察研究起點。研究目標，則如命題「別裁與正
宗」主張的對等視角，期待至少提供一個由多元詮釋範疇所構成的論述框架。 
 
一、「正宗」的理念與言說 
（一）包含「曲學」範疇的詮釋框架 
「曲」文化中的音樂人文特徵：一種以曲牌為曲目總稱的音樂類型，及其長
久以來透過創作、表演所建立傳統；並由於創作與表演活動的歷史累積，涉及範
疇日益擴大、增生，從而逐漸再有專屬知識體系—「曲學」發展現象。歷來曲家
曲論所建立古典言說傳統，針對有關文化的論述，除涉及上述各種藝術現象與知
識理論範疇議題，大抵又兼攝藝術理念與人文現象兩部份在各歷史階段的文化經
驗。依此歷史體現特色，古典曲論書寫展示的討論內容及觀點，便成銜接「曲」
文化有關抽象觀念與藝術現象、藝術理想與客觀實踐關係的接應軸承。 
是以我們針對這些文獻記錄展開分析，不僅為理解歷史的趨勢現象與變遷特別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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徵，同時並可藉曲學知識理解：古典理論家詮釋或把握曲牌音樂現象的立場、態
度與模式。進而再在認知意向層次取得客觀的比較基礎。論文意圖在此辨識基礎
構成的詮釋性框架範疇，重新形成一種結合抽象理念與音樂現象的析辨模式，審
視曲牌音樂內部的組織現象如何持存，與其在不同歷史實踐過程間如何展示其自
身。故而論文切入主題方式，首先即如書題「別裁與正宗」標示，在曲文化脈絡
中，有此一組不時浮現、呈對立關係的抽象理念為辯證背景，另再逐步延伸至實
際音樂的存有現象分析，與其現象所處歷史脈絡存在情況的探索。 
 
（二）從古典言說傳統的原點 
曲文化論曲傳統涉及藝術理念的論述，各家隨藝術現象的論題取捨差異，或
有出入，然其根本精神則明顯建立在追求「正宗」、「典型」的核心價值之上。 
這組二分對立的抽象理念，本質上只是一種以「正宗」為名的藝術理想，用以標
高或區別藝術作品價值成份的意識形態。相形之下，「別裁」則是對脫逸出「正
宗」標準之藝術表現範疇的臧否。類似說法不論存有惡意與否，皆不免帶有貶抑
的成份。在此獨尊「正宗」核心價值的藝術理念中，舉凡有不符此一標準的藝術
現象或呈現，便屬「別裁」（或更加負面的評語）概念涵括範圍。 
另由此核心理念基礎，進而可延伸為觀察、解讀現象變遷的史論工具。亦即
視「正宗、別裁」為一組用於解釋歷史變遷傾向，並可對立互倚的史述評語。歷
史借此觀念陳述的變化，語意上看來，似乎意味有兩條不同的歷史路徑，或者暗
示在主流的歷史脈絡之外，另有其他隱晦、枝節的次文化變貌。甚或從正宗的概
念，延伸至某種岐途現象存在想像。然在這兩條看似不同的歷史線索裡，「正
宗」與「別裁」仍是曲文化整體構成的一體兩面。只是歷來古典曲論家經常在這
兩面之間劃出一道鴻溝，固守於正宗的理念旗幟之下。 緒論 
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然由區別概念表現展示為對立關係，在彼此所涵括範圍不對等的情況下，曲
家論述傳統於此，顯然始終未能真正據以形成客觀的論據條件。是以「曲」文化
論述傳統以「正宗」、「典型」為核心價值自身意圖建構的審美標準，經常在針
對各種實際藝術現象的評定過程間游移、閃爍。換言之，「正宗」的認知概念雖
具有先驗性質，但在實際意涵的詮釋領域，則隨解釋現象的工具方法而呈現不確
定特徵。但也正因如此，我們才能經由「別裁」與「正宗」游移的辯證關係中，
對呈現曲牌音樂存有現象性的理解，可以提出更明晰的界定，從而對此現象存有
原初，及與各個時空當下變貌的顯現，賦予更具理解意義的詮釋。 
 
（三） 存有與典型 
不論檢視音樂內容或作品組織的面目，曲牌成為實踐、表現音樂的產物，相
當一部份的發展，得助於文人藉此從事韻文學的創作，並標舉其文化價值，才得
以跨入到文人階級的知識傳統，從中並取得歷史地位。至少在此與「別裁」對
立，理念化的「正宗」標準中，理念所指涉內容隱然含有一種有待理解、超穩定
結構的典型性質。另一方面，從曲學傳統格律思想與實踐的行為特徵，則表現出
理論家意圖透過典型的追求，以完成正宗的理想。這種理想化、抽象的「正宗」
概念，如何從理論史上落實為實際現象的展示依據，此即曲學傳統以「格律論」
為知識核心的成因。 
格律思想的原點始於建構文學形式需要。若說正宗的願望在於「共守畫一、
以成雅道」
1，則此一以追求「雅道」為目標的藝術理想，顯然建立在某種「畫
一 」的形式標準設想中。藉由發現特定音樂組織的結構，以為掌握文學語言韻律
                                                 
1 王驥德評蔣孝《南九宮》曲譜贊詞。見王驥德，《曲律》〈論調名第三〉（卷四，十七）（續修
四庫全書 1958．集部），482。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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表現的基礎。即從文學的角度與立場而言，「曲」除是一種可供演唱的韻文形式
外，這種文體還可從詩詞句構外貌，察覺音樂組織在作品之中所發揮的作用。就
曲體外在形象所表現特質論，曲文學從形式構造乃至於體式規範，皆源自不同
「曲牌」內在的音樂韻律構造，及由此構造所形成的形式規則。換言之，此類文
體係從曲牌音樂進行特徵化中完成的形式。另一方面在劇作文類發展歷史層面，
不同的曲牌，亦為不同劇作家組織作品的組成單元。 
是以曲牌音樂存有狀態便成「曲」類文體的形式源頭，由純音樂現象昇華為
文字創作可賴以構成組織的典範。為掌握各種曲牌形式以發展曲牌聯結組織，作
家須自音樂現象整理出內在結構，並藉以塑造為典型。對曲牌發展及其音樂內涵
的討論，傳統方法論所展現知識特徵，最終又演化為應用分類之學。曲牌從屬性
分類過程所建立「曲律」知識，並復歸入為套式框架的解說條件。在此需求關係
中，揭示明清論曲諸家何以多兼具作家身份，且常見由個人創作經驗出發，根據
對曲牌存有現象的體會，檢視曲牌本有和變化內涵之間的區別，進而再整理出典
型化的基本譜式，以為其他作家創作參考的典範（範式）依據。 
 
（四）典型與範式 
從肯定存有、追究典型，至於在現象上建立典範（範式），誠為一種內在理
念的客觀化實現。此一內在精神的外顯過程對古典曲論家而言，即為格律的內在
精神與外部顯現。借用格律規範以解釋音樂現象，直接涉及對各種特定音樂的分
析與理解模式。是以隨曲學知識傳統建立過程間，另有蒐集各種曲目的曲譜文獻
陸續出版，形成獨特的記錄與書寫文化，出現直接涉及記錄、分析曲牌音樂內容
的曲譜之學。此一「曲譜」文化現象出現的歷史意義，不在於音樂內容的記錄、
保存進入書寫傳統，或單純為演出所需張本；而是從中將曲牌逐一規範化，構成緒論 
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各種「譜式」格律，成為解釋曲樂內部構造的理論根據。 
各種曲牌格律「譜式」，藉由介紹音樂「構造」如何結合文字組織，以表述
曲樂內部結構，不單只是一種記錄形態，同時也是種符號化、圖示化的曲論形
式。從周德清《中原音韻》首開針對北曲創作技法以及曲文用字聲律討論，類似
發展到明中晚葉後更成為一種特殊的論說格式，如《北詞廣正譜》、《九宮正
始》一類格律譜所呈現，不僅涉獵範圍愈加細膩，並藉由整頓各隻曲牌的「格
律」組織，提供為作家習作範式。每一種範式曲牌在格律譜中展示的內容，除有
為曲牌格律典型樹立典範的意義，並還意味對不同曲牌存有的理解結果。 
「格律論」透過格律譜記錄現象，表現對曲牌本有內容的認知模式：以字聲
平仄的規範，以及詞式句法、板眼韻律的限定，表現旋律構造與音樂時間構造及
拍節韻律。由此不論創作指導、作品評述、表演指導，各種針對既存現象而發的
議論，自然觸及曲牌內涵的本有和變化現象，及其之於詮釋應用的派分與區別形
象。然此類格律規定所復現曲牌本有的書寫形態，對音樂內容雖留予無限程度的
想像空間，具體進行狀態卻也相對無從可說，故而之後又有宮譜形式的記譜法發
展。由於宮譜對音樂的旋律進行狀態開始有直接描述，多變不一的記錄結果，使
得曲牌的本有性開始顯得模糊，但其「可變性」特徵則相對愈加突顯。 
換言之，正宗的思想與歸納邏輯對曲論或曲譜的「譜式」整理，具有特別的
指導性地位。如有關譜本於蒐集曲譜情況所呈現內容，每一曲牌標題以下曲譜並
不只見一種記錄，還有多寡不一的變體同收于譜籍中，是以乃續有標註「又一
體」、「前腔」的記錄現象以為區別。此一情況，即由具體的曲譜內容區別同一
曲牌如何配合不同創作需要，或在音樂展演歷史變遷的過程中，因為種種原因所
發展不同程度的變化。即便如此，不同的曲律論著文字、譜式藉蒐譜記曲，所提別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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出各種曲牌範例的整理，仍強調以所謂曲牌「正格」體式為本，而後再能承認其
他變化存在的合理地位。 
 
（五）理想與實境 
曲樂傳統中的部分用語，至今其實仍未獲得適切的轉換。以「曲譜」之說為
例，曲樂文化中所謂的曲譜，與當代樂譜概念，實際並不相同。有關書寫文化發
展，從格律譜到宮譜記錄重心，一再隨時代需要的推移而有所變化。然此歷史過
程，對於曲牌音樂現象的理解，則逐漸趨向知識化、體系化的歸納。其中有關曲
譜在傳統的知識體系，除被視為寫作的參對「格律」根據，最終不僅作為曲牌內
容的書面記錄，並成為表演的基礎根據。 
歷來各種曲譜整理、刊行，從以文字為主的格律譜，發展到兼顧曲詞格式與
音樂內容的宮譜記錄。王驥德針對蔣孝《南九宮》曲譜，評論「南九宮蔣氏舊
譜，每調各輯一曲，……率多鄙俚及失調之曲。……請於先生將各宮調曲，分細
中緊三等類，置於卷中，似更有次第。」
2此後陸續晚出的曲譜，如《定律》宮譜
梓本的面目，對曲牌的蒐集與整理構想，所能提供資訊的豐富性，顯然更直接有
助於當代曲牌音樂研究需要。然在察覺正宗的主觀期待外，仍有各式各樣的別裁
創造繼續產生。古典曲論所涉及格律理論，分析音樂的內部結構與生成理論，不
論影響之後音樂創作方向與否，就理論與現象彼此存在關係而言，針對音樂性質
的論述，實際多只落在外緣現象的形容或描述範疇。曲家以音樂的功能等約為音
樂性質的理論性窺探，透露對應表演關係的理論思考模式，一如格律譜對音樂內
涵與存有型態分析手法，表現為綱領指導的特質，並還專側重於文學格式應用的
知識層面。是以個別曲牌本身的存有特色，反因此遭到忽略。 
                                                 
2 見王驥德，《曲律》〈雜論第三十九下〉（卷四，十六、十七）（續修四庫全書 1958．集
部），481-482。 緒論 
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傳統曲論表現前人認知曲牌存在角色、功能意識的思考模式，傳統立場雖因
肯定音樂內部存有某種穩定結構，轉為表現追求典型的意圖，進而延伸為各種曲
牌建構範式格律；雖彰顯「正宗」的理想價值，卻也因此造成相關論說一旦涉及
美感價值體系的立說，便呈現出一種凝固的狀態。至於對音樂不同變貌的看法，
有關言詮特徵則有跳躍、斷裂的嫌疑。類似論述對新興曲樂流行現象的反應或報
導，也不免有時間距離的落差。因此就現象意涵而言，別裁與正宗的區別概念，
正突顯古典曲論價值觀與其實際藝術實踐間，存有高度反差的歷史特徵。 
 
二、書寫與持存 
（一）正宗的困難 
歷來各家評述作品，雖說仍多以文學成就為核心。如錢南揚認為：「這些戲
文中，也不免有一些比較落後的作品，……又如蟠桃會是沒有生命的東西；這些
都應當批判地對待。」
3類似的文評清晰可見，有關價值體系判斷特定作品成就依
據，包括評價其中倫理主題的表現情況。明人對與曲牌音樂有關創作的批評文
論，如呂天成、祁彪佳評論焦點，則多從作品在文學與戲劇形式技巧的創意高下
著手。相形之下，除格律範式討論外，自來真正涉及音樂批評範疇，似乎只有針
對「集曲」文化發展現象的論述，且多持批判的態度。
4 
一般文化生態與抽象存有實態之間的音樂經驗，不僅應有分別，並且必須有
所區隔。曲文化內涵與創作規則，自明代中葉起，原本南、北曲自有的風格文
化，逐漸統合在一更大的表現架構之中。南曲為主的傳奇戲曲創作領域，在南北
                                                 
3 見錢南揚，《宋元戲文輯佚》（上海：上海古典文學出版社 。1956），前言 3。 
4 對此「集曲」現象特徵及其在整體音樂發展歷程上的得失，筆者所持看法與前人不盡相同，以
下各章另將以此為分析、討論主題，提出個人見解。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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交融過程間，取得更為主導性的地位。原從屬於元北曲的基礎理論，至此「南北
曲」範疇，雖因時空差距不能一概而論，但在曲論中反應的理論規範，卻仍以北
曲時代所奠定的基本原則為主。 
音樂理論發展與其所討論對象，歷史及生態的存有形態，著述內涵及觀點隨
時代變遷另有不同發展情況，使得曲論、曲樂兩方之間的時空相應關係，基本當
為一種鏡射的映照狀態呈現。但曲學格律理論的理想模式，相對於別裁紛起的發
展實境，使得正宗理論認知發展，反與藝術實踐現象有所脫節。因此歷史或現實
生態的曲樂文化現象內在，始終保持著一種矛盾對立的特徵。此一矛盾包括理論
與實踐活動的疏離、書寫文化與表演行為的落差等不協調關係。而此呈現矛盾特
徵的歷史印象，並可能是傳統曲家在自造情境中的認知變形。亦即當正宗的理想
落實在格律論模式，及從範式化角度解釋曲牌音樂形象，原有理念即不免有淪為
僵化教條的可能。進而對高度複雜的歷史與生態現象，論說有時太過簡化，乃至
於在理解上透顯著程度不一的認知矛盾。古典論述面對音樂的實踐與發展，一方
面不僅強調典型的必要，另一方面又必須承認脫逸的表現效果與事實存在。於是
別裁變化的可能，反而在此正宗理想教條化的危機中取得發展空間。當時仍隨時
出現不同、時興流行的曲牌問世，並與既有種種曲牌共存，交融於南北曲文化生
態間。是以當時的曲樂文化實際上處於一個持續發展的時代，尤其到明末，整體
曲樂文化內涵的範疇還不斷被重新定義。 
歷來標舉曲理、曲律的曲論著述，既扮演文學創作指導者角色，原有對音樂
現象的肯定，即不免在此文學功能的強調過程間有所毀損。因而理論傳統中音樂
創作之於文學創作地位的失衡，又成曲樂文化知識內部另一產生矛盾衝突的根
源。至如十六世紀中葉後，魏良輔《曲律》根據崑山腔唱法再發展的經驗，提出緒論 
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歌唱時運用「過腔」，對曲牌旋律細膩化與詮釋表現的關鍵性成分。依此相形之
下，這類「唱論」為論述目標的表演理論文獻，要求唱者發聲過程把握唱音、咬
字正確性，以傳達字音聲調，進而適切達到表現曲文內容的歌唱技巧指導，所描
述音樂現象，有時反能直入現象內涵。明代晚季陸續出現的各家曲論著述，更顯
現在崑山腔獨秀的風潮下，形成藝術形態論與美學傾向。 
 
（二）音樂的記錄 
隨詞、曲體形式發展，音樂之於文學的藝術化功能更甚以往。音樂被視為創
作與理解此類文學特質的樞紐。曲牌的運用及其遵循原則的基本內涵，不同發展
階段雖各有不同，但由於看待音樂方法的特殊性，曲史傳統對曲譜所能記錄音樂
內容、組織發展，及其所用記譜法在歷史中的表現狀態，一直未能給予應有的重
視。包括理論、作品，乃至於無數個別曲牌，在此將近千年音樂傳統累積的文化
產物，至今仍不容小覷以各種可能的面貌，在不同樂/劇種的演出間發揮影響力。
換言之，包括靜態書面文件所保存音樂現象的記錄，除呈現歷史當下風貌，及對
日後相關活動或又有不同的作用與影響。是以當代即使研究唐宋音樂，部分仍須
根據清代曲譜蒐集的曲牌音樂。
5 
對描述音樂內容的記錄產物與發展，一般所認知或所謂之樂譜，主要多為記
錄特定音樂內容的進行與過程，以為表演或分析之用。曲樂文化傳統中所謂的曲
譜，主要存在為格律範式目的，與現代意義的樂譜被賦予作用不盡相同。尤其清
代之前相關記錄發展所強調要點，更多在歌詞內容的字、句格式，及其曲詞形式
本身所表現韻律特色。明代曲本書寫發展，不僅有如《盛世新聲》、《詞林摘
                                                 
5 清代開始有樂譜的蒐集與整理出版前，除有少數樂譜存世，一般涉及音樂之論述或工具書，罕有
實際音樂內容的記錄，是以如黃翔鵬，《中國傳統音樂一百八十調譜例集》（北京：人民音樂出
版社，2003）一類，為建立中國古代音樂理論體系的論述，為便於說明實際音樂內容，即常用如
《九宮大成南北詞宮譜》一類的樂譜所記錄音樂內容。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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豔》以及《雍熙樂府》一類大型曲文集的出版，依南北曲分類呈現，雜博廣收各
種以曲牌、曲套為形式的文學創作；及另一類以實際文字作品為例，以指導詩文
創作為功能的格律譜，陸續增補刊行。明代在此南北曲並呈發展時期，作品記錄
形式與手法開始有所變化，更進一步描述音樂構造特徵及其內容，區別原本分屬
於南曲及北曲的音樂風格差異性。 
此類格律譜於譜面加入「點板」符號的記錄形式，描述音樂進行的時間關係
及其韻律，反應曲學認知：北曲音樂「死腔活板」以及南曲音樂「死板活腔」特
色為對照的看法。添增板眼記錄對曲譜形態的歷史發展，並為日後描述曲牌的曲
調旋律記譜法建立預備基礎。遲至清代，包含工尺譜的記譜法，兼能記錄曲調、
曲詞的宮譜刊本類型才正式形成，尤其在康乾時期近百年間出現蒐有大量曲牌的
樂譜刊行傳世。其中官修譜本，以《九宮大成南北詞宮譜》最具代表性，民間私
人蒐編的譜本，如《南詞定律》、《納書楹曲譜》類型則更為多樣。 
 
（三）歷史與音樂的風格 
曲牌音樂文化現象，早於晚唐已逐漸醞釀。經歷宋代的詞樂發展到元代曲樂
文化大興，藝術的類型與形式發展隨之日益多樣，成為包含詩歌與戲劇（雜劇）
等韻文學的創作文類，以及舞台演出實踐的展演對象。有關音樂知識範疇的論
述，宋代張炎《詞源》著述旨趣，已有理論化傾向。世俗應用的工尺記譜法亦從
此際逐漸成形、流行，並開始反應於不同著作之中。南宋姜夔《白石道人曲集》
附於詞作的旁譜記載，被視為認識宋代詞樂第一手資料。音樂在此轉入曲牌文化
的時代特色，不僅常與特定時代藝術潮流結合，顯然還是整個藝術史變遷過程
中，具有關鍵地位的文化彙合點產物。然就文人用詞、曲為創作文體，在音樂史
現象最重要的意義在於，形成於平民社會的生活音樂得到知識階層的重視；文學緒論 
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家嘗試在生活周遭發生的音樂中找尋創作表現的形式依據。 
漢語詩歌從齊言詩主流傳統變遷為長短句體，文學的音樂性與韻律性更進一
步得到突顯。甚至於就形態而言，詩歌中的音樂特色扮演著更重要的角色。不同
詞牌或曲牌彼此音樂內容由於句法表現的差異，創作的形式依據及面目得以更為
多樣。詞、曲形式雖同屬長短句型態韻文，又可分為不同的文體，主要辨識條件
仍以音樂形式特徵為根據。大抵而言，詞樂中不同詞牌形式較為獨立且相對固
定，曲樂作品則以彈性化組織的蔓衍形態著稱。詞人撰寫詞作，每次只以一種詞
牌搭配。體製規模的組織手法，或透過旋律組織，以「片」為單元，或藉全曲節
奏韻律的延展（即所謂之「慢詞」）為擴張篇幅的發展技巧。曲文學以曲牌音樂
為形式，多元組織手法不僅可單用曲牌（隻曲、小令），或用多曲片段連綴的集
曲，進而藉不同曲牌組合成套等複合式手法構築作品。是以在戲曲創作及其經營
形式架構的表現範疇，乃成聯結不同曲套合為一劇的音樂特徵。 
文學史中元北曲獨勝的局面到明代又有重大發展。宋元南曲發展而來的傳
奇，在此時期先與北曲分庭抗禮，繼之成為時代主流。南曲傳奇音樂同時兼又吸
收北曲組織技術與觀念，作品插用入北套音樂，並為其中特定段落的組織手法漸
成常態。在南曲普遍流行的歷史階段，戲曲體製規模不僅更加宏大而自由，音樂
組織的構成及素材來源也更加多元。作品現象中，不僅可見作家同時展現作品的
文字與音樂組合能力，同時更進一步藉由作品內容的經營，發展個人創作風格的
音樂構想。類似的現象顯示曲牌音樂存有某種「可變性」特質的應用基礎。 
南北曲來源不僅有世俗俚謠、胡樂，並有部分音樂承自前代詞樂遺產。且從
前代詞樂文化，部分並延續更早之前的唐宋大曲遺緒。另一方面，曲文化幾經流
播，分於四方所呈特殊人文景觀，不僅為曲牌音樂的個別發展現象，同時又共同別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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為此音樂歷史脈絡的構成者。根據前代諸家曲論研究，不同來源的音樂匯流為曲
牌音樂文化，至少明代的曲樂面貌已成一巨大、複雜的文化層積範疇，且在文化
傳遞、發展的過程迭經錯位重組。最初以南北曲對立的曲樂發展，特定音樂風格
成為特定時期主流現象；再到以區域音樂風格為分別關係主導轉移發展現象，如
所謂「四大聲腔」（海鹽、餘姚、崑山、弋陽）在十七世紀之前相繼分領風騷。
當時此一層積體最表層部分，戲曲以及宮詞曲套作品不斷有推陳出新的創作，另
有隨時加入民間正在流行，如【劈破玉】、【桐城歌】、【山坡羊】、【花調】
等時興小曲。曲牌音樂文化範疇中，這些隨不同時空環境基礎發展的形式與風格
差異，也為同樣的曲牌內容，提供各種變形條件。 
 
（四）歌曲以外的可能 
曲牌音樂形態所涉及類型，從來不曾侷限在歌唱音樂層面。整體曲樂文化脈
絡多樣化面貌的體現，除為韻文學創作的文體格式，同時又是戲曲創作、展演，
以及器樂演出各種表演藝術活動所根據的張本。故而既有曲論以歌樂為曲史對象
的知識傳統，雖說已涉及韻文歌曲創作形式、戲曲作品結構元素，卻未說明不同
樂種表演曲目屬於器樂的實況。如臺灣各樂/劇種當代仍存有本地僅見，無從由古
典曲論取得可資對照的曲目現象。以北管樂如［玉芙蓉］一類吹打樂編制的曲目
為例，或可單獨為器樂演奏曲，或可結合唱詞的套曲形式。其內容（即【玉芙蓉
（母身）】、【清】、【讚】連用組織、形式與各牌標題用名習慣），不論就標
題現象，或實際內容的連接關係與組織狀態，皆不見存於古典曲論記錄。 
曲牌音樂及其人文歷史的區域發展現象，顯示各地表演生態特徵明顯存在區
域化特徵，並各有獨特歷史脈絡差異。有關曲牌音樂對漢族表演藝術文化發展，
直到當代藝術環境，仍有其實際影響力，繼續在不同劇（ 樂）種中發生作用。北緒論 
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管細曲大小牌類曲目，如〈花判〉、〈掃墳〉一類內容，雖可知分出自《牡丹
亭》〈冥判〉，以及《琵琶記》的〈掃墳〉齣，曲詞與記錄模式卻與既存傳奇本
不盡相同。惟從標題「大牌」的段落曲詞內容，可察見與原有情節的直接關係。
又如大小牌套組織小牌段【劈破玉】、【桐城歌】、【素落】、【雙疊碎】等常
用曲牌，並非原劇所用，而是在明清兩代交替之間於民間流行的俗曲。 
傳統可歌曲樂，一如李集昌研究所指出「北曲之散曲、戲曲，在＂曲體＂上
是一致的，南曲的散曲、戲曲則在＂曲體＂上存在著一些差異；南北曲的體制，
散曲上基本相類，戲曲則型態相異。」
6可由字詞構造區別曲體形式。從逐漸成形
至發展成歷史主流的嬗變，韻文創作、戲曲編撰到器樂展演等藝術形式的變遷，
無一不受曲牌組織的支配與制約。但在曲論著述與曲譜刊本傳統，卻始終忽略器
樂展演領域的情況。致使曲牌用為器樂表演曲目現象，必須另透過不同民間樂
種，如前舉臺灣北管樂生態傳統曲例，才能有所認識。 
同一曲牌藉歌曲或器樂曲展示的旋律特徵所以不盡相同，涉及音樂的可變特
質，及其表現所憑藉載體的區別有關。其中源自曲牌、俗歌的器樂化音樂，曲目
常見結合特定曲詞的詮釋成品為底本，而非直取曲牌原本抽象存有狀態，涉及合
歌曲牌現象已成旋律具體化的結果，不再只是某種不確定的存有。惟此器樂化曲
牌旋律，與其原本援用帶詞曲牌的音樂內容，明顯又有差距。 
 
三、觀念的擴張 
（一）當代曲學研究的特色與限制 
曲史的重建為當代曲學研究重要課題。各種具有客觀價值的史料與文獻，在
這個時代的重要性，可能遠勝於過去任何一個時代。有關史料存在意義的解讀，
                                                 
6 見李集昌，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），9。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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因此不限於其中陳述內容與記錄模式，還包括形成書面之前的言說態度。清代後
陸續建立，為整理音樂資料而建立的大型宮譜類曲集文獻，旨趣仍多在建立標準
曲型的目標之上。對照曲學傳統脈絡下的當代研究論述，主題選擇一般不出：考
源，及為考訂曲牌格範、確認曲律的著述。亦即從曲史、曲法、曲律、曲唱等方
面建立的學術傳統，至今仍是當代相關研究的基本框架。從材料運用以及分析手
法觀察當代曲學研究趨勢特色，基本上可區別為藝術內部與外緣研究兩部份。如
李集昌《中國古代曲學史》（1997）、流沙《明代南戲聲腔源流考》（1999）一
類論題的方法論，近於一般的史料分析之學，以追求歷史的進行與斷代分辨的目
標為主。另此強調文獻史料內容的歷史順序、斷代分期，依附於政治史更迭為論
述構造的曲史研究脈絡中，又再細分成為曲種、曲譜、曲學的史學性論述發展，
如李殿魁《雙漸蘇卿故事考》（1989）、周維培《曲譜研究》（1997）等著作的
研究主題，即屬更細部的史料研究。藉由各種不同的特定專題範疇，繼續探索原
始史料文獻出土的可能性。在當代曲學研究以外緣研究為傾向的重要發展趨勢
中，論者企圖透過史料蒐集、文獻排比，完成曲樂文化發展的歷史架構。 
當代曲學發展另一重要傾向，繼承自元周德清《中原音韻》以來，整理曲牌
內部形式、構造，及以作品組織為論述主題。如鄭騫《北曲新譜》（1973）、汪
經昌《曲學例釋》（1984）、洛地《詞樂曲唱》（1996）、涂宗濤《詩詞曲格律
綱要》（2000）一類著作發展，論者主要追求作品內部構造原則的分析模式或方
法。其他細節組織研究又向曲樂、曲套等研究子題延伸，如鄭騫《北曲套式彙錄
詳解》（1973）、許子漢《元雜劇聯套研究─以關目排場為論述基礎》（1998）
涉及以形式組織構成論述，透過統計、整理手法，追索曲牌聯套規律與習慣，或
陳美如〈元人帶過曲之研究〉（1997）研究曲牌音樂內部的特徵。但有部分著述緒論 
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仍以曲文形式為分析目標。 
當代曲樂文化研究發展，對分析材料的手法日益多元，愈加重視原始文獻的
證據效能，但藝術內涵與其外緣生態的研究類型彼此，則明顯缺乏橫向聯繫。致
使曲史研究者論證藝術史發展、轉折現象時，無從利用音樂內部情況的分析經
驗。另一方面對分析藝術內部構成現象的研究者而言，有關歷史發展、變遷對曲
樂內在組織及其整體特徵的實質影響，現有曲史研究尚不足以支持辨識。是以若
從既有研究建立脈絡化歷史結構解讀，實際難以說明南、北曲風格史中的互動情
況與對應關係。在此歷史意識歧異感的思考起點，曲樂文化由北曲至南曲的歷史
過程與情境，從古典論說呈現跳躍性發展現象特徵，必須再有另外的反省。 
 
（二）存在的展示 
考察音樂與在曲譜記錄間存立的歷史關聯，除由存有的現象性質以區隔彼
此，還可掌握在既有曲論知識與曲譜書寫之於文化詮釋的認知線索。其中音樂的
語言性，與意義語言（曲詞）間難解的關係，不僅限於歷史性議題，同時也一直
是音樂現象分析的基本論證焦點。此或由於理論知識傳統歷來總與文學作品創作
實踐範疇結合，且自許為音樂演唱詮釋方法的指導論。 
曲學的批評理論，講究以「詞采」與「聲情」一組不同表現範疇的概念，界
定作品藝術特質。其中「聲情」即屬音樂性美感經驗領域。傳統作家所設想（或
追求）曲的外顯風貌極致，顯然建立在字聲與曲聲的音樂性辯證統一之中。
「聲」、「情」的統一，呈現曲牌在不同情境下的存在，並據結構的一致性基礎
以展示變化。因而經音樂表現的各種變因，當然也包含表演詮釋的選擇結果。故
而曲牌自身既有的曲調組織，及其每一次重新加入曲詞的字句聲調旋律，如何達
到「完美的結合」，以補充「格律」正宗思想的審美價值體系。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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另從音樂內部存有形態表現，或就內容細節上的呼應關係，理論知識傳統之
於理解曲牌音樂存有性質，顯然別有其深層而實際的影響力。任何曲牌所展示音
樂的性質與內涵，一般多視為一種可隨時取捨的旋律體；既有各種樂譜記載，通
常只要求儘可能把握住某種構造意義的整體性面貌，而不須如實地去保持住任何
音樂在客觀環境再現當下的特定樣態。因為每個不同的個人心中所把握特定曲牌
構造與具體內涵，可能都不盡相同。甚或同一個人對某些曲牌內容的認知與判
斷，也可能隨自我音樂修養的歷練經驗，另有不同的體會。 
至於明代曲史中最重要曲樂文化成就，當為南曲與北曲風格結合為一的歷史
發展過程。二者呈現於音樂上的內部互動情況，由於創作發展的需要，透過作品
交互援引、襯潤音樂組織過程，最終共存為同一脈絡體系中的基本成份。此一現
象就音樂內容而言，相關組織如何結合以彰顯形式、結構的辯證與統一，則缺乏
具體的分析。甚至於在動態的歷史運動過程間，除現象及其歷史作用仍有待理解
之外，其背後的歷史成因，同樣尚未獲得適切的解釋。 
 
（三）現象的特色與可能 
任何側身於文化社會生活的特定音樂及其所屬文化，一切的發展與失落，其
與一般社會現象只有間接的關係，而非因果相依的一體兩面。史述言說中音樂現
象的存廢，甚或其間歷史循環關係，原本就是一種抽象的脈絡歸納與表述。各種
錯雜紛陳的事態現象，部份可由脈絡化知識經驗的建構，掌握住某些歷史的輪
廓。在歷史的物象線索中尋求經驗的歸納。錢南揚曾據成說與文獻，詮釋音樂在
此歷史變遷過程間的失落與建立，質疑： 
宋元戲文的文辭格律既不為人重視而散失，在戲曲史上就失去了一個
重要的環節，並且由此得出一個結論。他們認為宋元只有北雜劇，元緒論 
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明間才有南曲，而南曲是從北曲中變化出來的。
7 
 
此處所說實以「文辭格律」為音樂現象規律的代稱，指點「宋元戲文」到「元明
南曲」間的歷史繼承關係。然就曲文化音樂「散失」現象，除某些特定曲牌係在
歷史傳遞過程間為後世所遺棄，開展組織與結合形式的模式與概念存廢，則多半
涉及藝術構造變形與再發展的歷史。事實上，各種形態的曲牌存在本身，除在客
觀現實中體現著某一類音樂活動現象；同時涉及對音樂內涵認知觀念，及在歷史
不同事件連續而多元互動間，各種事態的發展趨勢。 
如元北曲【端正好】、【混江龍】……一類所謂「可增減曲牌」現象，雖只
利用曲牌自身可擴充內容的特質，重新賦予音樂不同框架形貌，以達擴大創作素
材應用範疇目的；但在此增減樂句手法中，說明此類可變特徵狀態，不自限於臨
機反應中變化旋律高低的單一模式。由之分辨曲牌音樂此一「可變性」特徵的界
定範疇，須知所謂的「變化」，不僅是一曲中一二音臨時的移動或添減，或在個
別曲牌音樂內容的調整幅度中比較出差異。並同時關切在運用曲目範圍相近的基
本條件中，曾出現不同音樂風格的樂（曲）種發展；以及音樂藉由同一批曲目為
應用範圍，透過各種排列組合關係，而能結合成不同作品的藝術現象。 
經由音樂現象與理論知識互文現象，獲得屬於曲牌音樂實際知識的各種方式
中，我們其實需要另一種嶄新的角度，關切曲牌音樂現象內的組織形態可能。尤
其當論及曲牌在存有現象上的特質，任何單隻曲牌音樂組織，不限於音樂轉換為
聲音現象當下旋律造型的外部形象，顯然不只是種單一層次的組織形態。依循這
樣的理路即可知，任何單一曲牌與其上層形式組織現象，實際無從分離；且其間
種種變形的呈現，又必須考慮所涉上層形式組織現象的條件需求。 
                                                 
7 見錢南揚，《宋元戲文輯佚》（上海：上海古典文學出版社 。1956），前言 2。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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（四）曲牌音樂造型「可變性」的存在與表演實踐 
本有現象與可變的本質特徵，對照正宗與別裁的概念傳統，可見在歷史 
中，音樂以曲牌為單元，形成各種長短規模不一的作品現象，組織的擴張與變形
反而才是客觀形象的一般常態。任何曲牌音樂組織內部的本有構造，反而是隱匿
不能直接觸及的抽象實存。唯有透過分析曲樂表層現象，再深入認識包括穩定與
動態因素的文化發展，才能發展深層結構的解讀模式。 
在存有感知的抽象經驗中，曲牌音樂內涵與現實生活裡的表演實踐，實際上
應被視為兩種不同的存有層次狀態。曲牌雖然須經常透過表演實踐才能不斷確認
存在；但就音樂本身而言，任何特定內容一旦被提出，即有其存在意義的真實
性。再者，曲牌的存有與表演活動二者之間，由於不具穩定的對應關係，因而實
際上未必呈現為可對照的關聯性。曲譜記錄所展示音樂內容的全部或一部份存在
狀態，有時無法全在表演的實踐經驗中體現；反之，由各類表演型態組織所見種
種演出內容，部分特徵同樣未必見存為書面記載範圍。因而任何單一形式、狀態
呈現，皆不足以看出任何曲牌之於曲樂文化的角色對應關係。 
曲牌「實有」之於任何表演現象的披露，彼此不具穩定關係，與此音樂類型
的「可變」特質有關。所以任何曲牌的自我形象，若視為獨立自存的音樂成品，
本身從開始到結束過程，即為音樂的全部內容；但若作為套曲或戲曲作品其中一
部份，所用任何曲牌本身之於整體表演內容即為局部，不能視為完整的組織。甚
至同一曲牌一旦連續用於特定套曲或戲曲作品，於其前後間每一次出現，不能視
為同一過程的重複，而是在此創作及表演實踐過程間不同段落的存在。 
各種曲牌透過每一次表演實踐的確認，從旋律構成的細節或風格，甚至於在
不同管色（調式）的表演，曲調特徵皆未必能保持為穩定一致的面貌。是以不同緒論 
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的文化詮釋，乃常隨各種演出形態、編制，及其音樂本身所合成面目，而有不同
的說解。正如在多數台灣漢人日常聽覺經驗中，曲牌音樂經由不同樂類的展演形
式、編制組合，所表現形象特徵、風格同隨之有所不同，或喧鬧、或靜謐，全然
南轅北轍的印象與認知。故而必先褪除包裹在此之外的層層表象，回歸以音樂構
造現象為分析目標，及此音樂現象自身所展示構造模式，才能看出整個有關現象
內部存有的基礎狀態。 
 
（五）「格律」的擱置 
古典曲論雖為曲文化重要傳統，當代對其內涵的評價，卻多視之為一孤立的
歷史與理論現象。此一情境不僅同其與當代社會的歷史距離有關，並涉及過往以
知識份子為主力所建構曲學理論，明顯過度推敲字音格律，忽略其他發展現象，
致有脫離現實生態的嫌疑。「正宗」理想發展而成的牌式典範，係為建構文字組
織的形式標準，而非以音樂本身為目標。因此，為分析其中結構的穩定成份，可
能需要先行擱置「格律」的限制，而後才能有利於後續的辨別與討論。 
從曲牌格律到格律論，所關切「正確的」曲牌音樂的認知立場，及其所建構
知識體系絕非一無可取。個人所謂的「擱置」，亦無意排除有關理論對曲文學知
識建構的傳統價值，及其對肯定曲牌本有內在的理論貢獻。而是從音樂分析構想
的角度出發，保留既有各種詮釋或再創造的結果，對曲牌指定格律的規則暫時存
而不論。才能脫離因曲牌格律限定習慣可能產生的迷思與束縛，維持在只從音樂
現象討論其內部深層構造的實有形態。 
曲牌音樂現象研究議題在當代所呈現困難，與此音樂文化在現時人文生活中
雖看似出自共同的歷史源頭，卻似乎又總透過不同的樂種，在不同的實際表演中
取得實踐經驗。是以論者對此不僅必須憑藉個人的文化經驗出發，還同時陷於現別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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實生態環境特定、直接的局部表象中，為自身的文化經驗所困。 
認識與表達困境既源自外部文化經驗的侷限性，有時還又涉及論者個人潛在
意識形態的投射，或對特定時空環境下時代意識形態的妥協。最終並透過文字包
裝，以一種客觀、超然樣態，出現在掩飾與建構知識理論同時並存的困局中。至
少曲文學創作理論發展，從來不曾掩飾對「格律」典型的崇拜與追求： 
明代人瞧不起戲文的理由，一是認為文辭俚俗……其次是認為格律粗
疏。他們不懂得曲律隨時隨地在發展著，他們把自己崑山腔的律去衡量
戲文，覺得他處處不合律。
8 
 
這類思惟習慣，最終並內化到整個曲學研究的意識傳統。對此，當代學者面
對曲學文獻某些目前看來明顯偏頗的論述，雖或多能從不同的角度提出反思，但
在傳統理論潛移默化過程間，主流思考仍習慣以既成「格律」、「曲律」為典
型。以至於今曲樂理論發展，即便看似以音樂為知識架構，卻總談論著文學「格
律」的各種規範，兼以文學創作指導與形式批評為驗證依據。甚或即便觸及音樂
的現象層次，仍多視為解說文學組織的補充條件。連帶在音樂分析過程，多由每
隻曲牌原有已經整理的格律範式框架，尋求格律論所關切「正確的」曲牌音樂的
認知立場。由其文學面向發展的形式功能中，解釋原屬於音樂的現象。另基於音
樂詮釋繼承歷史感，遵從格律「正確性」所限定構造若為必要，即使包括可容許
的「變體」、「又一體」，曲牌音樂「可變性」內涵仍不免被壓縮在極限度化的
範圍中，原有經歷史實踐所傳達多元別裁特質，便無從分析。由是「擱置」格律
限制為前提的原則，即從音樂的分析策略，排除一切正體與變體之別，或風格歸
屬的差異，直接以音樂既存各種狀態之外觀為比較對象。 
四、分析的前提與方法 
（一）先設的抽象經驗與前提 
                                                 
8 見錢南揚，《宋元戲文輯佚》（上海：上海古典文學出版社 。1956），前言 1。 緒論 
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「正宗」的概念所以能長期主導曲學理論思想，源於曲家在認知理念上肯定
曲牌具有特定實存內涵，並藉格律論詮釋為音樂可變形象的安定成份。此一實有
的主張，顯不基於確定的客觀旋律現象，而是根據主體認知意識中對音樂抽象存
在的把握能力。然此音樂一旦去除可供記錄、再現其內容的物質性材料，究竟以
什麼方式和我們所生活的此一客觀世界產生聯繫？ 
身為一個聽眾，我們或許可以自稱是由音樂演出的行為，與其間表現特定音
樂的一切物理性音響，確認與此音樂的接觸經驗。那麼，將音樂傳遞予聽眾的表
演者，在演出行動之前或當下，又基於哪些根據與途徑去把握音樂？ 
現代社會中以音樂為專長者，多皆仰賴樂譜所記載以掌握內容，並為再現音
樂的根據，與證明、披露特定內容存在真實性的證據。因而前述想法便顯得無益
且無謂。但對思索曲牌的體用傳統特質，則未必然。以台灣漢人音樂傳統為例，
從記譜內容到口授傳承，與演奏現象所顯現種種差異，多數藝人不僅能充分理解
與認知此一現象，同時並能以所學內容為根據，由個人推及於群體，保持著相對
一致的詮釋性見解。
9各家對音樂本有指稱特徵即使各有不同，我們仍可隨此傳統
見解指引，藉聲音現象注意其中最不易把握的抽象結構。不僅止於分享音樂在純
粹音響進行效能帶給我們的聽覺過程。是以對音樂結構內容合理性的再反省，並
非質疑既有認知傳統的正確性，而是為去確認感知內容的合理要件。 
再者，音樂中此一有待考掘的實有自身，並無抽象與否的問題。我們以此
「存在」為一抽象的意向結果，與其在客觀世界無所賴以彰顯的實體有關，故需
由經驗的意向感知予以肯定。而後理解曲牌音樂現象屬於先設的存有前提才能確
認。換言之，體察「曲牌音樂的現象存有與歷史實踐」的論證，需要先能肯定：
                                                 
9 類似的詮釋性術語說法，如南管、北管，皆以樂譜所記錄內容，為實際演奏呈現內容的「骨」，
很少有人會將表演內容與樂譜內容直接類比同等看待。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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曲牌音樂現象內部，有一自存不易的深層構造。 
此一持存於曲牌內在的本有，在古典曲學論述正宗、格律的傳統思想中得到
彰顯，並經歷來作家、曲家意向經驗的把握而獲致確認，表現為不同作品，以及
各種表演詮釋的基礎。其次，此一曲牌音樂的存有形態與展示模式，本質為歷史
經驗的一部份，隨各家詮釋經驗，或關切的目標改換移轉，可能再有其他變化。
故而屬於深層構造的曲牌音樂本有存在，同此本有體現於作品、演出中的存在狀
態，實為不同現象層次的表現。故此必須兼顧各別曲牌既為單獨成立的個別存
在，同時也是特定組織內部型構元素的雙重性質。 
其次就存在的因果順序，任何單獨成立且個別存在之曲牌現象，必先成於任
何特定組織內部元素之前，而後才有為適應各種特定組織的型構需要，形成各種
變化之必然性。至於所謂特定組織，則包含一般原則性的結合模式，與各實際作
品內的構成結果。因此在以曲牌為建構組織元素的構造世界中，一般模式化組織
原則與實際作品間的差異情況，實為現象在不同層次展示上的實際差距。任何特
定曲牌基於此一關係，形成自身在不同層次的展示與變化根據。此一認知前提，
涉及曲牌一切音樂現象在此客觀世界存有的基本形態。 
 
（二）提問與分析的合理基礎 
由於表演詮釋與歷史經驗等因素的影響，每隻曲牌表現在不同譜本彼此，或
在曲譜與演唱之間，存有種種變異可能的層次化現象。從音樂形態研究的分析範
疇，即不只在現象展示層次尋求解釋：曲樂現象如何在多變面貌中達到內在統
一。另還必須包含對如「曲論與音樂現象呼應程度」、「曲譜內容及其書寫文化
內部特徵」，以及「存在之於歷史與表演當下的異同關係」等相關議題的檢視與
補充。才能在設問同時，析別曲牌音樂在現象存有與歷史實踐的認知關聯。 緒論 
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至於察覺在此外部現象深層的安定結構，即成理解曲樂首先需要突破的關
鍵。再從內在統一到紛陳多元的外在現象間，可能包含的層次，以及其中每一層
次的階段所呈現狀態，與不同層次之間互動關係的發展，又呈一互相牽引且環環
相扣的問題。然在考慮如何解決有關論題同時，必然涉及分析方法的憑據與合理
性問題。是以在設計音樂的分析方法之際，必須同時考慮方法的合理性依據，與
其可為說明相關現象的效力。對此，應該可從格律論藉各種牌式展示的先設存有
認知，以及傳統「曲骨」、「集曲」三種現象與思惟模式，尋求建立分析方法的
合理性基礎。亦即從曲牌音樂由內而外三種層次特徵，及此現象在客觀世界中活
動的產物，為檢視分析方法合理性的依憑。 
任何曲牌音樂在最終面目的形成或規劃之前，必然涉及其中的「曲骨」之判
斷與依據。直到今天，傳統戲曲藝人仍多強調：學「曲」要從「骨」起；「骨」
譜不能直接用在戲臺上。依此可知曲牌音樂的「骨」之所在，涉及音樂存在的根
本形象，有其深層的文化意涵，並非只是各種紛陳的現象之一。直到二十世紀
三、四十年代間有關曲譜出版的書面特徵，「泉州清源齋曾出版木刻曲本，只有
曲詞、不附工尺“指骨“，僅在曲首標明“滾門“、牌名、管門與起何“空位
“，再在曲詞旁點上撩拍。」
10顯見在絃管音樂的曲本記錄中，亦保有類似的認
知傳統。但各家傳統對曲牌內的「曲骨」如何指定，實際並無一致的共見。 
至於「曲骨」的概念，與音樂深層的構造存有，彼此之間無法類比。從器樂
化曲牌常以歌樂類曲牌為模本的現象即可知，器樂曲的「曲骨」其實依據所援引
曲目來源的旋律過程，而非曲牌抽象存有狀態的深層構造。近似於格律譜的記錄
手法的概念。相對於曲牌難以指定的抽象存有狀態，有關各種外貌組織的變化手
法，或可直接從音樂的運動趨勢現象為分析根據。然在曲史上特有「犯調」組曲
                                                 
10 王耀華、劉春曙，《福建南音初探》（福州：福建人民出版社，1989），37。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
 
 24
手法所發展，集借不同曲牌片段以發展組織的「集曲」類曲牌音樂現象，更可直
接成為建構分析條件的客觀參照，與檢視分析方法合理性的依據。尤其對說明各
種曲牌構造之於整體外觀表現過程、既成本有與裝飾即興的對照與呼應、不同層
次存在間的邏輯關聯，等相關現象結構的分析效力。 
 
（三）方法論與分析模式 
曲牌中的「可變性」特徵，實為一種屬於表層現象活動的產物。就辨識的感
知邏輯而言，音樂內部必有其共通的深層結構原則，才能在命名、歸類的行為
中，保持認知的一致性與合理性。任何一隻曲牌展示「可變」特質路徑，從個別
範式乃至於不同曲牌連結習慣，創作者經由理解音樂所提供形式填入文辭，並用
為編創作品的基礎架構，進而另賦予新而獨立的意義化詮釋。最終於文本所呈現
現象，再交由表演者於演出過程重新豐富音樂內涵。僅此實踐過程，音樂內涵至
少已歷經三階段詮釋發展。故而每隻曲牌在主體把握的各階段經驗意向，皆再進
入一段繁複化的演繹過程，而非只單純再現前一階段的面目。 
曲牌透過此一陳陳相因的變形歷程一再雕琢細部內容，逐漸再在各種細節化
歷程，隨時提出不同的藝術造型。經此音樂細節化的現象特徵，以觀察各階段所
成形象以至於最深層存有的分析，說明曲牌音樂內涵得以各種變形組織分存並
陳，與其在各階段細節化發展過程及手法現象，具有密不可分的關係。同時又可
從現象理解，任一曲牌內部此一多層次狀態，實際只是一種有待增潤補充的框架
式構造，故而不僅在不同階段的發展中容許出入，各次演繹所得亦有不同。 
曲牌在此基礎結構之上層層展開音樂的豐富化歷程，可參照申克理論
（Schenkerian Analysis）借用意義語言的文法現象，「語言文字中的句子，便常緒論 
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常是由主句與各種修飾成分的從句組合而成」
11 構句觀點，解釋作曲發展音樂組
織的建構模式。意義性的言說表現，從心中抽象的意念轉化為語言的溝通形式，
有關符號的組接，在於如何表現意欲傳達的內容。其中過程以表示特定意義的單
詞、主句為核心，經由文法提供的形式構造，透過引導、限定、形容等各類輔詞
的修辭補充，延展為完整的言說。再者，語言意圖闡述傳達的內容即便相同，各
次所呈現的組織都並不固定，此即由於文法提供的形式現象，本質屬於非嚴格構
造的概念框架所致。 
曲牌音樂雖然不具溝通觀念的性質，然從抽象的本有到每一次的現象展示過
程，整體存有狀態卻一如申克理論所強調框架結構的充實過程。特別是音樂內部
構造與組織延展形態的辯證關係，相關表述方法尤適於用以描述曲牌音樂進行所
涉刻劃細節、擴充篇幅的修辭造型現象，及其藉內部基礎構造所形成各種組織狀
態。傳統曲論對曲唱韻文創作理論，從曲牌構造之於文辭構造的對應，進而關切
聲詞相應關係。強調每隻曲牌的個別體式。反觀從語言結構模式分析曲牌音樂內
容的構造，則不僅以個別曲牌音樂組織為對象的微觀領域，並須涉及觀察作品結
合曲牌的形式結構發展。 
因此分析曲牌音樂語言的組織模式，必須包含以音樂結構現象為符碼單位的
分析方法。而其中最重要關鍵在於曲樂傳統本身及音樂內容，始終呈現一種包含
「發現程序」（discovery procedure）的組合特徵，需要在分析過程中得到突顯。
亦即任何獨立存在均必須先由確定基本範疇、單位關係，進一步看出其中語法結
構後；再能詮釋發展有關內容如何在修飾與微調過程中，延伸為形象表現的表層
造型。此一現象即如 Nattiez 以音樂符號學為音樂分析的討論，指出由語言結構分
                                                 
11 見于蘇賢，《申克音樂分析理論概要》（北京：人民音樂出版社，1993），5。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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析音樂的可能性及方法要旨。
12 
古人分析格律組織僅限以曲牌為單位的音樂過程，曲套依歸以分別宮調之法
為歸納模式，作品組織則全憑作家自主意願。此中古典曲律規範的寬嚴程度，雖
依組織層次關係而有出入，但可為同一構造體系之中的各種層次，如何從音樂現
象釐清其中組織發展軌跡，實則需要從單曲、曲套、劇作等體製規模不一的成品
中，建立相通的樂曲分析模式。逐步由音樂現象理解結構內部的基礎形式，以及
音樂增潤、補充手法。比較單一曲牌由內而外的多層次形態，以及作品組織由個
別曲牌、曲套到作品的組織現象，二者構造的基本模式，事實上不僅相去不遠，
並且同在共通的概念原則中，共同表現為多層次的擴張組合構造。 
論文對此音樂現象的分析步驟，從掌握其中的層次化特性著手；並承認曲牌
內部多層次框架式構造為不固定狀態，以及所有變化現象的可能性。進一步在探
索音樂內部深層本有之前，藉由拆解各階段音樂細節化過程，重新理解音樂組織
的發展特徵。再由創作者的作品意識與實際內容互為參照對象，藉以理解不同時
期的創作手法與變遷情況。同時一方面從古典曲文化傳統的構造性現象，取得分
析判斷的合理依據，析解音樂的組織關係。另一方面則極力避免原有曲牌分析模
式中過於瑣屑，或拘泥於表象的解釋模式。 
 
（四）認知的辨識起點 
古人論述曲牌音樂最大困難，在於未能找出適切的理解方法，用以區別音樂
整體進行中屬於音樂，或屬於語言聲調旋律的成份；且又過於關切語音組織與聲
調變化在相應文體形式構成規則的理論建構。因此每當論及音樂的現象、原則，
                                                 
12 見 Jean-Jacques Nattiez. Abbate, Bradford.(trans.) “Music and Discourse, Toward a Semiology of 
Music” (Princeton: Princeton University Press.1990), 150-182. 
 緒論 
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總是顯得語焉不詳，甚或說得玄之又玄。類此曲論書寫傳統所反應的困境，並非
這些古典曲論家不懂音樂，而是在此藝術知識理論化過程，屬於音樂現象範疇的
議題，始終未能被清楚地劃分為一專門領域，深化論述語言及分析方法。這種長
期附著在文學語言「格律」手法範疇，附帶性質的說明態度與方式，最終形成以
聲調語言的旋律化等同為音樂本身的論述習慣。 
對此我們必須另外發展一套專以音樂為理解對象的言說模式，才能既從古典
曲論中繼承前人的視野，又不必受限於原有方法論與分析習慣的侷限。本文所有
討論以音樂的現象特徵，以及釐清圍繞在此現象周邊各種原則性問題的脈絡關係
為研究目標。透過嘗試釐清現象的過程，建構曲牌音樂現象的分析方法。為便於
討論上的連貫，論文架構雖以各種曲牌的音樂組織現象為分立章節依據，但在論
述的過程間，仍將始終圍繞在曲牌音樂的組織與構成現象此一主題範疇間，反
覆、交叉呈現各種現象之間的關聯性。 
本論文論述模式，以音樂的現象分析為主要範疇，從揭露曲牌音樂現象，到
建立其整體內在關係過程。並不企圖從全知角度的立場觀照，主張曲牌音樂本有
現象，及由其衍生多層次框架構造與組織發展的「確定」內涵，更無意藉以提出
任何「正確」的曲牌音樂知識。而是在承認個人與歷來所有論曲者皆有自身經驗
侷限的前提，從主體認知的詮釋立場與分析對象建立討論關係。由於整體曲牌音
樂文化歷史傳統及其內涵所呈現的複雜性，論證過程並結合傳統曲學觀點為起點
或比較對象。故此對曲牌音樂「現象存有」分析，關切音樂在此歷史實踐與表現
過程所傳遞的結構特徵，實又包含歷史詮釋的認知立場 。 
為闡明曲之存有的現象特質，論文中，除透過分析相關曲譜記錄中的音樂內
容，同時針對歷來曲論所陳述、關切之音樂現象，依據《南詞定律》等重要譜別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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本，以及有關抄本所載音樂內容為依據，分析音樂內部存有之現象、內涵。另在
分析譜例的呈現，之所以未直接引用原有宮譜的工尺譜記錄，而是轉譯為五線譜
形態，在於後者記音模式所提供整體過程的圖示閱讀特徵，可協助我們同時得以
觀察旋律所有進行動線細節，以及其間大致動態的起伏與趨向。 
又各章曲例的選擇，除配合有關議題的說明需要，並以在不同風格時期與樂
種中皆存之曲牌為優先。據此以分析曲牌音樂構成及語法的穩定及變遷形貌現
象，以理解不同曲牌內部音樂構造與型構原則，進一步瞭解其中所隱含的歷史線
索。透過曲樂傳統本身的文化特色，隨時辯證「別裁/正宗」理念關係的開展，再
轉入以歷史內部脈絡為檢視內涵的論述思辨。以理解歷史不應只侷限於社會事件
的物質文化層面考究，也不只為表現好古溯源的興趣。曲樂歷史現象除音樂文化
歷史傳遞的外部過程，還包含音樂內部的進行過程與其組織的形式特徵，同其隱
含於其整體現象中的多層次感。是以分析過程即使以不同抄本所記錄各種曲譜為
觀察對象，仍結合理解實際表演習慣，解讀音樂的藝術特色，及與部份既成理論
的再詮釋觀點呈現交錯扞格，現象背後所涉及意向展示傳統的認知關係。 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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第一章、 
隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
 
第一節、元素與構造 
一、存有辯證的起點 
（一）透過歷史、文化現象層面的理解基礎 
所有單獨成立的曲牌，除有其特定牌名為辨識標誌，音樂形態在一定程度上
並具有自為始終的組織特徵。此一曲牌音樂現象的基本特徵，先於聯曲成套的應
用特徵，並決定戲、曲作品在創造與表演實踐過程間，音樂如何發揮作用的先決
條件；進而決定曲牌藝術在客觀世界的基本形象，或此音樂現象外部形態的顯現
方式。並涉及音樂形態在曲牌藝術文化現象中所扮演的角色，及同其他組成要件
（如文學、戲劇）的互動關係與作用模式，進而迴身為其自我存在形象造型的基
本依據。 
據此，視個別隻曲為一組織特定構成內部的型構元素，抑或看作是單獨成立
的個別存在，類此認知觀點的分歧，涉及對曲牌存有基本型態的認知模式，與其
認識論的形成與建構所抱持審視立場的差異。經由意識此一區別立場的歧異所
在，才能在意向的認知統攝層次上，理解前述兩類觀點針對同一對象，各自彼此
對所察覺物象的涵括範疇。同此以曲牌為組織型構元素或個別獨立存在可能的提
問（或質疑），一旦更深入以歷史、文化現象為基礎的討論，即可知不只是在一別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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種詭辯性質上的對立比較，而是在辯證式的質問間，更加清楚兩種現象在曲牌音
樂文化內涵中可能的表現情況，以及兩者的對應關聯性 。 
換言之，此中辯證思考的關鍵在於：從相關音樂現象自身顯示的規範與作用
範圍，以至所涉各種作品在各個時代的形式特徵與存有形態，釐清其間所隱含的
音樂意識與創作現象關係；從各種足以表現作品之存有的歷史現象為理解的基礎
中，檢視曲牌存有之於作品現象在歷史活動輾轉相因的過程，以各別曲牌的存在
現象視為特定、局部的創作語彙，或強調其作為獨立自存的音樂作品，在歷史文
化現象上的合理化基礎所在。 
 
（二）存有與累積的文化歷史建置現象 
我們如何得以更精確地去描述，曲牌或整個曲牌音樂文化的現象特質？如果
說，曲牌的音樂現象，屬於文化發展過程間的歷史產物，屬於特定歷史發展過程
間專有的文化產物。這些產物並成為各階段歷史發展基礎，經由各種創造實踐與
歷史累積活動，才能形塑出所謂的「曲牌藝術文化」或「曲牌音樂藝術」。那
麼，任何單一曲牌的表現特徵，既作為整體文化中個別存在的現象單元，同時也
必然具備顯現此一文化基本特質的條件。 
由於集合各個獨立自存的個別曲目，匯集歸納為一種集體現象，統攝為「曲
牌」概念，使得所謂曲牌音樂內涵與風格的內在建構，首先存在一種猶如語彙累
積或資料庫建置性質的條件特徵。同時，此一資料庫組織與形成過程的歷史經
驗，還曾經是一相對開放、動態的建置歷史過程。 
一般曲史論述對曲牌文化現象形成，常歸諸於歷來作家吸收不同時空來源處
音樂的經驗所得。亦即以為歷代曲家在藝術發展歷史上的基本任務，在於將不同 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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時代、不同區域的各類小型獨立曲目，皆視為曲牌音樂整體資料庫的一部份，透
過創作、表演的接觸經驗，以逐漸壯大此一集合體。進而以此一集合體數量內涵
的豐富性程度，及對曲牌音樂的掌握度，視為藝術能力與知識的根據，等同於藝
術自身的文化成就。 
文化的傳統現象中，對於表演技藝的基本要求，首在於記憶力，因而歷來皆
有如「詞山曲海，千生萬熟。三千小令，四十大曲」
1的類似說法與特色。直到今
日，多數專攻傳統表演藝術的表演者，仍多以強調個人曲（劇）目的記憶力為
榮，或為肯定技藝能力的主要標準及根據。藝人一旦被同行中人讚譽為「戲
籠」、「戲包袱」、「總綱（講）」或「曲冊」，通常即指其人藝術造詣具有通
才、全能的優點。同時，在此一文化內部之創作活動傳統中，又有以各種曲牌為
格範，發展韻文學的歷史現象，所以「聲樂之難，久矣」
2的作曲論之觀點形成背
景，即在於作家長期以來被要求從自身的記憶力出發，達到創作以及理解能力的
完成，進而再表現個人的文學造詣與文采。 
 
（三）可派生與可聯繫的條件現象 
當我們開始嘗試理解曲牌音樂內涵，及其外顯於現實社會（歷史） 「曲牌音
樂文化現象」範疇中的樣態，對「曲牌」概念本身所表現多重化形象特徵的客觀
事實，即無從規避。至於曲牌的文化形象在音樂面目上表現出多重形象的原因，
部份源自於外部現象的客觀特徵，部份則由於抽象觀念傳統在內涵認知經驗上的
                                                 
1 見芝菴，《唱論》。俞為民、孫蓉蓉主編，《歷代曲話彙編》（安徽：黃山書社，2006），
463。 
 
2 見蔣孝，《舊編南九宮譜》〈南小令宮調譜序〉（台北：學生書局，1984），1。 
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重疊映像。針對曲牌概念的界定及其構成要件，學者武俊達提出四項辨識條件
3，
其中包括： 
 
1.它是一支相對固定的、形式完整的曲調；這曲調并含有一定的適應
人們某一方面審美要求的美的因素。 
2.在一定的地域或一定時期曾經流傳。 
3.曾有人依據原有樂調、詞格倚聲填詞。 
4.具有可變性，能隨表現內容或人物性格、行當的不同而不斷地變
化、發展或派生、衍變。 
 
以上四項界定曲牌存有特徵的辨識方法，大約也是目前相關研究的一般共識。其
中根據條件，主要從曲牌一般性的外部形象、應用的功能作為，以及部份的歷史
現象為描述、說明範圍。除外，另有關音樂本體現象內涵的範圍界定、形式構造
作為的基本態度，以及認知詮釋角度上的特徵，與此相互間的相對差異性關係，
則屬少有人涉及的範疇。 
曲牌文化傳統的客觀生態環境中，各種單曲的音樂現象，及其特徵、功能的
約定條件，各有不同。存在於每隻曲牌自身內部的各種特質，有透過歸納與其他
曲牌建立分類上的關係，有的則是專屬於各別曲牌自身。因而個別獨立的存在以
及作為組織型構的元素兩種現象之間，不僅止於分別的表現，同時還有不易區分
的糾葛面貌。如何察覺曲牌內部的穩定結構，必須從個別單一曲牌本身，以及整
體曲牌音樂現象這兩個層次上，同時予以理解，才能分析出其中成份。又若以曲
牌本身構造為獨立於其他曲牌之外的特殊存在，所有單獨成立的曲牌，並共同組
織、形成一個具有歷史縱深的曲牌文化現象。 
但就同以曲牌形態為文化傳統的其中部份概念而言，不同曲牌彼此間的關連
性，並不只表現在鬆散、概念式的歷史風格類型關係中；更在於曲牌彼此間從可
                                                 
3 見武俊達，《昆曲唱腔研究》（北京：人民音樂出版社，1987），9-10。 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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聯繫性特徵建立並表現為結合彼此的橫向組織關係。換言之，任何單獨自存的曲
牌，均在某種約定基礎上與其他曲牌發生互動。此種結合與相應組織關係，使得
曲牌猶如辭彙的存在般，經由組織音樂的原則，在結合、重組過程間建立聯結的
音樂現象，一再形成各種具有特定意義的言說（作品）。從而再由這些不同的言
說以及各種表述過程、經驗，統合為一多元、具體的文化脈絡。 
 
（四）組織單位之於獨立作品的辯證現象 
不論就音樂運動的物理性形態現象，或從歷史存在中的經驗原則來看，曲牌
的存在本身，本即可視為獨立產物；從質疑單一曲牌存有形態為認知批判起點，
思辨的意義除反映所處文化表層現象，及此音樂發展狀態的總體形象外，更同時
涉及音樂存有自身的本質特徵。在表演、欣賞活動消長發展關係中，除展示外緣
環境的歷史形象變遷，並從屬於曲牌文化內部藝術現象的音樂形式語彙、音樂展
陳技巧、作品創作技法相關議題，聯繫到針對音樂本體樣態的感知文化。 
但不論在一般理論性曲學傳統，以至現實表演生態的文化認知經驗與實務操
作，曲牌卻少有被直接肯定為獨立的音樂作品。多數單一曲牌，如若不是在演出
上需要和其他曲牌共同聯繫，就是被視為與詩歌文學結合共生的局部。即使在台
灣北管民間吹打樂隊的表演活動，仍習慣加入與特定曲目自身音樂構造無直接關
聯的鑼鼓樂段，或先吹奏【風入松】以為後繼曲目先導的樂段後，才會接入表演
者所宣稱的表演曲目；或於兩曲之間結合、插入鑼鼓樂段及【風入松】牌銜接前
後，藉以表現音樂「演出」正處於「連續進行中」的活動狀態。
4 
                                                 
4 相形之下，北管絲竹樂編制曲目演奏現象，只演出特定曲目旋律過程的演奏形態特徵，則較為接
近曲牌唱腔表演的演出模式。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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曲牌的存在之於音樂作品的對應關係，傳統曲學在理論性論述知識範疇中，
論者面對大量的曲牌，只能以文化意義上的曲牌相對待，很少即等同認知為相對
數量的獨立作品。是以不同曲牌彼此間，一切有關結合、組織、代換、規避的各
種基本關係，與其說是音樂性的關聯，不如說是在如同語言文法規則中的語彙組
織規範。不同曲牌各自的音樂面貌如何共同表現出特定的構造性，涉及構造條件
的約定與建立。由於歷來研究欠缺此一方面的細部研究，因而需要直接透過現有
曲譜文獻對相關音樂的描述、記錄予以分析。 
 
二、主體或對象 
（一）文本與歷史存有 
每一隻曲牌的內容，都是一段獨立的歷史存在。凡此類曲牌所在各種不同書
面記錄的呈現，還是一份獨立的文獻。但此二者所表現的文本內涵並不相等。以
後者的文本性質為例，只能證明特定音樂歷史曾經發生與其某種存在樣態的事
實，不能等於音樂自身。一如任何文獻實際上不能等同於所載歷史自身經歷的一
部或全部。舞台上任何運用曲牌音樂的一次性演出，只是後世回應、詮釋特定歷
史的方式，以及另一段新的歷史發生。因此，歷史上所有結合曲牌的創作現象，
同樣不能只看作是曲牌創生當下的歷史再現；而是作家基於個人的認知與詮釋，
另外全新的創作事件。這種再創作的行為本身及其產物，不僅提供歷史詮釋文
本，同時也是另一段有待後人另行回應、重新詮釋的歷史性事件。 
在此曲牌藝術文化發展過程，所產生如前述各種現象之間的關係，並非單一
脈絡的進行趨勢，反而多是在往復周折、互為因果的歷史作用中，不斷地相互影
響，直到形成另一段新的歷史過程與之後的再作用。類似的歷史互動模式、多變第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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的結果，使得任何曲牌在不同歷史階段的時代面貌，一再擠壓、揉合，即所謂
「曲牌」的文化（歷史）形象，也隨之變得迷離不定。各家作品對音樂內容的規
定，與歷來各種表演活動不斷變異風格、重新組構文本，致使在古典曲家眼中所
見演出前代作品，隨時常覺有「相沿至今，梨園演習之戲，又多有不合」
5的變
形，如果未能細加校正，轉眼即有傳承之困難。 
由此可知，對曲文化藝術傳統的部份觀點而言，音樂，從曲牌格式到在戲、
曲作品中的出現與存在，實際隱含有一可待把握之客觀主體存有現象。一切有關
曲牌音樂的演出，以及運用曲牌的創作在此，都只是從現實生活中模擬特定客觀
主體存有的再現。從作家利用曲牌的創作，到表演者透過演出的行為，需要能精
確地再現曲牌內涵乃至於作品原本的樣貌，否則即不免失落對於作品（或特定曲
牌）本體的掌握。換言之，此類觀點中，演出行為及其最終呈現面目的意義，是
為顯現特定主體在認知概念上的實存，並藉演出以完成藝術上的再創造，而不是
將作品視為可表現（詮釋）的客體對象再現。然此一類似本體論的藝術觀點，實
際只是一種表演應用論的延伸，並不是曲牌音樂藝術文化中最根本的美學立場源
頭；甚至於還可能是整個紛雜的文化現象中，一個局部範疇的思惟習慣。 
 
（二）主體存有與正訛之別的意向陳述 
不論就音樂的現象分析或歷史研究的需要，透過音樂的形態特徵以建構理解
分析對象的抽象條件，進而定義特定曲牌或整體曲牌現象存在的形態與方式，唯
有析別局部元素與整體構造，並視為一組可相對照的關係，才能建構出曲牌在主
                                                 
5 見王錫純，〈遏雲閣曲譜  序〉。王錫純，《遏雲閣曲譜（一）》（台北：文光圖書有限公司，
1965），1。 
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客體組織意義上的存在模式與意識經驗區別。此對理解曲牌的藝術現象自身，所
以有其重要性，即因存在於客觀物象狀態中的曲牌，在形態表現上的不確定性，
可能有待認知經驗的超越，以決定我們觀看曲牌音樂語彙、形式技法發展的方
法，乃至於理解作品藝術特色、手法與再現模式等文化現象的角度。 
就分類與名實關係，當一隻曲牌被命名之後，音樂本身的事實存在，即已被
肯定具有某種特定結構。誠如戲曲作家李玉曾應袁于令之邀為《南音三籟》重刊
撰序，文中肯定輯譜以「必使字句板眼更無一訛」
6為尚之說，指出以「無訛」為
標準，某種程度即從曲譜現象肯定曲牌在音樂「字句板眼」構造，有其自身的本
有現象存在。且此一先於經驗之前即已保有主體性的構造體，顯然還須反覆藉由
經驗的認知、檢覈的知能行動完成校訂，才能在理解的意向中感知其內涵。 
無論是型構組織的局部元素，或者於音樂內部單獨成立自存的主體性，主客
體間的辯證，不全在於二元對立的認知形式觀點，同時在文化現象傳統中，對立
矛盾實際有表現一種多層往復的觀念循環。是以理解曲牌如何存在於文化的歷史
脈絡，即成為實際分析音樂內容之際，必須同時掌握的要件。前人雖從存在現
象，肯定曲牌自身構造有其主體性，進而分辨不同曲牌，乃至於曲牌內部各樂
句，分有其音樂上的構成特徵。但為歌曲創作的韻律格式，則音樂與曲詞的語言
文字搭配、組織關係存有之前，本如徐大椿所謂「字之配入工尺本無一定」
7狀
態。從應用創作的設想層面到藝術實踐範疇，同時又有強調「每一牌必有一定之
聲，移動不得些微，往往有標名某宮某調而所作句法全非本調，令人無從製
                                                 
6 李玉，〈序言〉。見凌濛初，《南音三籟（二）》〈附錄〉（台北：學生書局，1987），905。 
 
7 見徐大椿，《樂府傳聲》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），
519（41）。 
 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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譜。」
8顯然古人雖一方面承認各別曲牌自身音樂現象有其獨特的主體地位，另一
方面卻又常以表象的方式理解、詮釋音樂存有形態。 
古典傳統中的理論言說，每將音樂現象的獨特主體性，誤等同於一段特定的
曲調（聲），故謂「吹笛成聲，高低適度，倚聲度曲，腔調適宜。平仄之聲……
除口授外，絕對無能以筆墨為教鞭」
9，於是任何曲牌所呈現形象，不論外部或內
部，總是被不同的人（身分）共同保存在一種曖昧不明的意向概念領域之中。抽
象理想與實踐實務上的差異之間，經常還顯示出一種難以跨越的距離。 
另一方面，如凌濛初論作曲對結合曲牌所成之套曲組織終止型，提到：「曲
調有不用尾聲，則煞句即是尾。唱法亦然。故舊曲亦必用此老句、妙句煞之。」
10由是可見曲牌在作品現象中的存在，又呈有應用的性質。有關產物在音樂的組
織、結合、變化關係，始終被當成是一種約定成俗的慣性現象。亦即在組織內部
的結構層次，音樂現象雖然被認為有其構造性與主體性；但若在整體的文化生態
活動環境中，任何曲牌音樂的外部形象，即成為一種特定的符號客體存在。特定
的組合，如同語言體系對應用成語的偏好，在固定「必用此老句、妙句」的思惟
習慣中，反覆地被提出，以供作為特殊功能的元素。 
 
三、整體與片段 
（一）存在與表現的差異化關係 
                                                 
8 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），66。 
 
9 見天虛我生，〈學曲例言〉。  王錫純，《遏雲閣曲譜（一）》（台北：文光圖書有限公司，
1965），363。 
 
10 見凌濛初，《南音三籟》〈譚曲雜剳〉（台北：學生書局，1987），26。 
 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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結合曲牌而成各類音樂體裁的形式現象，在曲牌音樂文化知識脈絡中，其實
並無確切、精準的語彙可代表，或可勉強用劇曲與散曲暫代。有關劇曲與散曲的
概念及其定義區別，主要仍從不同文學形式的差異、特色與發展情況，但其中構
成條件不相類之處仍然極為明顯。因而不論從任何單一的史觀與分辨邏輯，皆不
足以定義曲牌本身，及其所處文化內部，雙重的特殊存有形態與表現方式。至於
成品現象中各種臨時性的變化，與無數「又一體」延伸存在，使得任何曲牌各自
所呈現外部形象，從整體到其中各種片段過程，始終顯得曖昧且難以確定。然此
以變異性為常態的客觀外貌，如果只是一種以變異為必然特徵的外部形象，文化
衍傳的恆常性與共性，即無從說明。 
若說在現實藝術實踐層面，通稱為曲牌的音樂類型，總透過不同樂（劇）種
本身所特有的形式、風格為媒介，才能具體呈現；所謂曲牌音樂，相形之下即成
一種類型化的分類概念。曲牌的音樂內涵，正由於外部形象總是曖昧不明，因此
在認識方法上先必須釐清：所謂曲牌音樂內涵，究竟是一種存有的主體，或是一
種表現的對象。由此可變異現象的文化特徵不僅止於一般表象，同時一定程度表
現文化內部的各種基本特徵。不論基於藝術表演必然存有的群體性集合風格，或
個人之個性化表現。或因適應不同的外部條件，與不同文字、語言甚或情意表達
的結合關係。進而包括演奏者於個別演出之音樂體驗與詮釋的心理需要，所產生
單次性的臨時變化；及於不同地區流傳的歷史過程間，隨時空變化，成為音樂文
化現象區域化的變異景觀。致使每一隻曲牌總有許多變異性的存在與表現。 
又此外部形象至少說明：一隻曲牌內部所保持的穩定結構成份，與其最終於
外在環境中所展演的藝術形象，不一定會有一致的同等對應關係。甚或有必要質
疑：任何一隻曲牌在音樂層面的組織內部，是否可能真存在著所謂的穩定結構？第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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進而並可由現象層面反思：為何建立在傳統知識基礎上的論述強調「每一牌必有
一定之聲，移動不得些微」
11說法，以指陳特定構造本體？從任何曲牌的存在，
以至於表現在整個音樂文化環境中的現象，在曲牌藝術文化的大傳統中，時代音
樂雖有不同風格發展，但各種曲牌不僅不能任意創發，對既有本體的追考過程，
並率皆以「舊聲」
12為準，恪遵其中由音樂先設的基本規範。故而其間若有出入
變化無法解釋，不論出自作家或表演者之手，即可能被詮釋為：個別對曲牌音樂
知識本質的理解偏差，或因曲解而形成錯誤。傳統理論觀念雖以曲牌根據「每一
牌必有一定之聲」之原理，保有自身主體性構造；但此「一定之聲」的規範與限
制，參照有關音樂記錄與演出現象，顯然只在理念化的概念層次中。類似說法本
身所展示，實際並可能源自於一種理論先行的基本立場。 
曲牌音樂文化傳統自身中的某些部份，對於認識音樂內在特徵的侷限性，從
術語的紊亂，即可見一斑。例如宮調、宮譜的用詞，雖各有其專屬的說明範圍，
卻也同時都被當成曲調的代稱。宮譜一詞，除作為記譜所表現書面形式，也被當
作曲牌旋律的同義詞。如「一曲之宮譜，其音調必須貫串，又不宜過於重複」
13
類似用語以記錄品（記錄音樂的「宮譜」）替代被記錄對象（音樂內容），顯示
著措詞與敘述的混亂，部分來自於曲論家傳統內部實際欠缺對純粹音樂理論建構
的興趣；部分或來自於論者個人對掌握陳述所涉客體現象的混淆。 
                                                 
11 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），66。8 
 
12 見徐渭，《南詞敘錄》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），
412（3）。 
 
13 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），108。 
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（二）存在與表現的一致性需要 
就在藝術成品本身最終完成的面貌中，作品有其特定專屬的整體構造。任何
結合曲牌、並為作品形式之特定戲、曲創作，由此整體到其中任何片段之間的結
合關係，呼應作品音樂全體「渾如一曲」之一致性。因而在應用曲牌的過程間，
需有局部調整以適應其中的組織設計與結合關係。此類由片段而成整體狀態的對
應區別，不只針對個別曲牌與由其所構成特定作品組織間的存在關係，還包括所
有曲牌自身內部的音樂形象與存有特徵。包括曲牌音樂存有在客觀世界中，從第
一個樂音開始，直到最後音樂結束為止的全部開展過程間，整體表現內容與其展
演現象的實踐狀態。 
有關曲牌藝術形式在整體與片段上的對立、統一關係，至少包括音樂與文
學、語言自身內部發展現象，以及彼此在創作過程，乃至於與特定作品內部結構
各方面的辯證性互動。在曲牌如元素般存在於特定作品中的現象樣態，其中各隻
曲牌自身結構（不論是否只作為文學或戲曲上的「應用」），自然無法等同於作
品的整體結構。但若從其中整體與片段相對關係，在藝術效果與形式構成的特
徵，則有特殊的聯繫。作家李玉主張追求連貫藝術內容的整體性，最終企圖達到
「恍若天然巧合，並無拗嗓棘耳之病。全套渾如一曲，一曲渾如一句」
14境界，
即在以作品全體共為一元的組織範圍中，尋求創作表現形式與內容合理關係及整
體統一感。這段話除反應李玉個人的音樂美學觀點外，另還同時提供我們「全套
渾如一曲」的形式觀點，可用為分析線索，以理解曲牌音樂文化現象特性。 
                                                 
14 李玉，〈序言〉。 見凌濛初，《南音三籟（二）》〈附錄〉（台北：學生書局，1987），902。 
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亦即若據此見解所表現的條件特徵反向推論，即可知：1.一曲之內各段樂
句，在音樂進行的運動模式與表現特徵，本即互有出入。2.一套之中所應用各
牌，原亦是各自獨立的樂曲，3.用於曲套中各牌的音樂即便因此套式的組織需要
而表現一致性，然此一關係亦可能是外部另再賦予的特徵，不同曲牌彼此基本形
貌，原為互不相屬的個體現象。再就形式存在的意義而言，曲牌以及因結合曲牌
所組成的「作品」間，顯示由片段到整體之間的關連性，存在著一種有機的聯繫
關係。既有相關作品現象中，很少有專屬於特定作品，或專為特定作品而創作的
曲牌。
15因而在音樂（戲曲）最終構成中，任何片段之於特定整體構造的相應關
係，基本上都具有可抽離的特質，而非處於獨特、密不可分的特殊結合關係，及
其所塑造情境現象內部的局部性片段。 
我們在客觀現實中所有觀察到的片段，只是針對作品其中部份面向的抽樣或
審視，其原本構造的整體，仍舊抽象地被保持在一種實存狀態上。以一部作品為
整體，此一整體構造之中相互依存文學及音樂成份的兩部份，最終的呈現，彼此
皆無法單獨自構造中抽離自存。由此，則描述結合文學的曲牌音樂現象，除了最
終同時呈現文學與音樂的整體藝術形象之外，還必須注意文學與音樂彼此的對應
關係中，同時又有構成全體內容部份片段的特質。 
 
（三）形象的曖昧性與應用的符號功能 
屬於文學、意義語言表現的曲詞層次，文意表現，由創作內容透過在語符、
語意、語境上的配置與增損，形成一種特殊的言說狀態。此一言說狀態與日常生
                                                 
15 專為特定作品創作專用曲牌的情況，即使在集曲（及其所表現的創作意識）最盛的時代，也只
有如《長生殿》（洪昇）極少數的作品中，可見類似的做法。詳參見本文第三章。 
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活的對話習慣比較，或許會有相當落差；但我們仍舊可以依賴自身對表意語言的
理解經驗及聽覺習慣，透過接觸曲詞本身的組織脈絡，詮釋其言說狀態所意圖傳
達的語意，以及音響韻律效果的特徵。在音樂的進行現象，尤其就曲調旋律發展
聲音組織的結構性與趨勢性而言，內容則相對更難以理解。又因曲家歷來對理解
此一範疇所涉內容興趣缺缺，致使每當有涉及以音樂進行現象的說明需要時，傳
統的理論性言說機制及其術語應用體系，隨即一再顯出各種缺損與不足之處，至
多只能粗略而直觀地以「聲」形容之。 
即使歷史發展已經如斯複雜過程，藉不同作品或曲譜得到保存的各種曲牌，
直到今日還是經常被等同於原生當下狀態。然此存立的現象狀態，與歷經創作應
用領域中的種種變化，經由歷史的作用，使得曲牌的存有、記錄與再現必然有所
差距。如分析北管音樂【一江風】，首先涉及【舊一江風】與【新一江風】兩首
曲牌在歷時性異同的對照及比較關係。其次對類似曲目的存在，及其所表現於書
寫文化現象上的分析，泰半多強調曲牌的應用特性，至於曲牌本身在本體結構層
面的藝術性與獨特性，通常多不被強調。個別曲牌自身本有結構與內涵獨特性，
之所以少有人討論，其中部份困難，即如文前討論中已提過：我們在客觀現實中
所有觀察到的片段（如特定曲牌），經常只是部份面向的抽樣，原有整體組織，
仍舊保持在抽象化的實存狀態中，或隱匿於作品情節背後。因而一切意圖回歸以
曲牌本體為認識對象的分析，即須要先能穿透以作品為本體唯一存在的應用層
次，才能進入曲牌自身的本有現象領域。 
相對於曲牌在外部形象上的曖昧性，與應用實踐過程中所顯現的符號性功能
及特徵，為理解音樂其中的內在本體構造，我們變得只能依賴曲譜中所記錄的特
定曲調。特定曲調的記譜（包括曲譜的整理或一次性演出的記錄），反映的音樂第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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面貌及其音樂的時間現象，在比較性的音樂分析過程中，一旦顯現出某種「曲牌
自身的規律」
16，隨之在分析上的理解，即容易導入「向板腔體發展」現象的結
果論，或成為特定歷史規律的推論基礎。  
 
四、創作或摹擬 
（一）曲牌的選用習慣 
前有王季烈的影響，
17學者張敬另將各種曲牌的曲調聲情，簡併歸納為「快
樂類」、「訴情類」、「苦情類」、「行動遊覽類」、「行動過場類」幾種。
18
其說可以說明，古代戲曲作家為便於組織劇情，掌握情節進行過程的情緒變化、
轉折，在文學創作同時，同時肩負著在作品中組織音樂（或結合音樂設計戲劇之
情節、情緒）的責任。基於曲牌現象在外部形象上的曖昧性與不確定性，決定曲
牌聲情的根據，部份即必須來自事先的約定。這種語義（符意）性質的先設概
念，其中部份約定的根據，來自於更古老的樂學知識，部份則是經由不同作家反
覆於創作實踐的過程間，所形成的不成文慣例。 
在表演實踐的層面，對於曲牌音樂實質內涵及實際作品現象特徵的認識，不
僅止於對音樂內容的記憶能力，而是涉及了曲理的辨識與掌握能力的知識性理
解。袁于令《西樓記》〈第六齣 私契〉，劇中有一段對白： 
                                                 
16 見流沙，《明代南戲聲腔源流考辨》（台北：民俗曲藝，1999），178。 
 
17 對呼應「劇情、排場」的曲套情感功能性質，王季烈將之分別為「宜於歡樂用之套數」、「宜
於遊覽用之套數」、「宜於悲哀用之套數」、「宜於行動之套數」、「宜於訴情用之套數」、
「屬普通用之套數」、「屬武劇用之套數」、「屬過場短劇用之套數」、「屬文靜短劇用之套
數」。見王季烈，《螾廬曲談．卷二 論作曲》（台北：古亭書屋，1969），51-56。 
 
18 見張敬，〈蔣士詮「藏園九種曲」析論〉《清徽學術論文集》（台北：華正出版，1993），
431。 
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……（生）歌之所重。大要在識譜。不識譜，不能明腔。不明腔，不
能落板。往往以襯字混入正音，換頭誤爲犯調，顚倒曲名，參差無
定。其間陰陽平仄喚押轉點之妙，又儘有未解者。恰纔我聽歌半晌，
那班少年，功夫政少。（小淨）盡是盲鰍老白賞，伎藝是不敢勞的。
（老旦）相公尊姓貴表。這樣精于曲理。（生）小生于叔夜。（小淨
老旦相顧介）莫不是製錦帆樂府的于相公麽。（生）然也。……
19 
 
袁于令在此藉劇中人之口論曲：主張從作家到唱家皆必須避免「襯字混入
正音」、「換頭誤爲犯調」、「顚倒曲名」、「參差無定」等問題；指出唯有掌
握「陰陽平仄喚押轉點之妙」等，才能算是精通曲理之人。這段對話內容說明曲
唱知識傳統所常提及基本議題中，一些不易掌握的關鍵與標準。 
在曲牌文化生態中的文學創作，各別曲牌音樂現象內的形式構造，即特定
段落曲詞藉以成文的格式根據。因此就寫作的歷程而言，用牌的判斷與決定，通
常優先於文字的撰作（用一般性的說法描述，即為以歌詞搭配音樂）。是以曲牌
一旦涉及音樂與曲詞的結合，常猶如字形與字體之間關係一般相提並論。同在判
斷、選擇與結合曲牌之際，作家又據個人對不同曲牌性格的認識，賦予音樂從旋
律音響的角度，形塑詞（劇）情推移、變換過程其間所需要的動態效果，從而彰
顯戲劇所意圖展示的個性。是以當曲牌一旦成為整體形式構造的局部元素，音樂
內涵即從曲調聲情本身的歸納關係，成為整體詞（劇）情其中一部份，不再只是
個別曲牌組織構造，形成特定作品（或段落）自身所獨立表現或完成的音樂情
感，或音樂進行特定面貌的情緒。 
 
（二）總體或片段屬性對立範疇的可約定性 
                                                 
19 見袁于令《西樓記》。（明）毛晉編，《六十種曲（八）》（北京：中華書局，1958），21。 
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由總體與片段構成的關係與連結，並不只建立在分類的從屬關係上，有時另
還可能是創作間的互動變化。一如觀察正調（以南曲而言，即一般過曲類曲牌）
與犯調（集曲）關係，無法單從曲目類型的比對過程得到理解，必須直接掌握到
兩類曲目形成音樂組織（或內容）方法的特徵，才能發覺其中所表現有關總體與
片段的存有形態區別，以及此中顯現的對應關係。簡言之，所謂存在於正調與犯
調間的形態關係，涉及音樂內容的取得與賦予的相對條件與協調基礎。 
犯調一類曲牌在現象上最突出之特色，在於集曲成牌的組織創作過程。當特
定音樂其中的片段，被選借成為另一段音樂組織內的部份內容，後者（即犯調；
集曲）自身總體性的建立基礎，即來自於這些原不相干片段。所成組織的音樂表
現力即取決於素材取得的合宜性。是以分別來看，這些片段原本各有其歸屬，不
必然與集曲形成總體過程，有任何絕對、固定關連。吳梅「北曲有借宮之法， 南
曲有集曲之法」說，統整類似現象在南北曲彼此間各自稱法，「總之，借宮、集
曲統名犯調」
20，正因為犯調在集曲成牌的組織邏輯，根本建立在「聯曲以成
套」的觀念基礎之上，因而其中音樂的具體展現， 即不再從任何單一曲牌個別內
涵所能予以理解 。  
犯調（集曲）音樂的創作法，有時看來似乎像是一種任意性的組裝遊戲。但
在實質上，從組織音樂的形式手法與集借曲牌來源，二者並為構造內涵主體與對
象的現象，已然涉及以曲牌音樂為創作對象主體，或在形式組織的摹擬與展示客
體方法論之特殊議題。曲牌藝術生態文化的音樂創作意識主體性，由之開始萌生
一段特殊的歷史。音樂自身的主體現象，不再停留在為應用元素之前的階段，開
始與文字作品為主體的傳統認知產生互動。當時代曲家看來只要有機會接觸到任
                                                 
20 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），18、19。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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何他所感到興趣（合適）的音樂，有時也會毫不猶豫地放入創作之中。隨之的後
繼者，便可能會再以前一曲作家所加入於作品中的新鮮音樂為成例，繼續使用。
這種慣例形成的模式，猶如一個罕用字或古字，被一個書法大家發現，並寫入於
個人書法作品中，在後人經由臨摹、運用的過程中，逐漸得到推廣。 
音樂現象特徵決定著曲牌在客觀世界的基本形象與顯現方式。任何構成犯調
（集曲）作為本身，原本即屬於一種特殊的歷史事件（姑不另論其前因後果）。
歷史中任何獨立事件完成後，即成為整體歷史過程的一部份。在歷史變貌的發展
成果，也可能因為曲牌彼此間的相似性，致以某些曲譜出處辨識有其難度的曲譜
整理現象，類似「或穿鑿改為犯調者……如宜春令首二句，與啄木兒、浣溪沙相
似，豈當作犯曲耶……不必強為犯調而畫蛇添足也」
21之說，不斷在各種譜集的
記錄中反覆出現。換言之，任何曲牌即使有其自身的音樂主體，一旦經過歷史的
作用，主體性的形象即相對顯得模糊（但不意味其主體性遭到取消）。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
21 見呂士雄，《定律》，48。 
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第二節、局部與整體 
一、片段或局部 
（一）辨訛的歷史機制 
面對客觀現象，理解過程除抽象感知外，為方便說明與溝通，甚至為處理資
訊的方便，另在理解現象過程不斷提出各種說解模式。在各種不同的論說以及語
言訊息的歷史累積中，辨訛，成了一種特殊機制。甚或儼然為專家特權。當代音
樂史學言說，甚或一般常識性知識考據，為反對成說的詮釋獨佔，有時還得沿著
歷史的脈絡，另追溯其他的原始證據，以延伸辨訛之再辨訛。 
袁于令「至於詞則更有宮商頓挫，高下疾徐，制為排名，分為腔板。……正
闕形之謳歌，相習傳訛，巧為贈腔，任其出入，幾使排名莫定，板逗無準」
22的
說法，讓我們知道十七世紀中葉的曲牌文化，稱曲之單位語，用「牌」或「排」
字皆相通。不論寫作「曲牌」或「曲排」，稱「牌子」或「排子」皆可。是以台
灣早期北管樂人所傳各類曲譜抄本，有寫作「排子簿」，或記其中吹打樂曲目通
稱為「排子」現象，當即未必只能從「筆誤」或「正/俗」字寫法為辯解之道。 
用這樣一個簡單的小例，可說明文化現象中有關片段與局部性質的差異所
在。簡言之，不論片段或局部的現象，雖必然都屬於一個包含一切之整體的一部
份，但對於曲文化的整體性而言，書寫形式中寫作「曲牌」或「曲排」，顯然是
其整體存有現象中的一則片段線索，一則可自其原屬整體存有現象中剝離獨論
（或許用以滿足某種常識性認知的辨訛行動），無礙於援引者對此片段線索的認
                                                 
22 袁于令，〈序〉。  見凌濛初《南音三籟（二）》〈附錄〉（台北：學生書局，1987），890-
892。 
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識，亦無損於此一片段自身的價值性。此類片段雖有助理解曲文化歷史傳統其中
某部份的真況，卻不足以讓我們得以藉此掌握其整體的存在與現象特徵。 
反之，就曲文化整體存有，並考量其中局部在此整體表現形態而言，即涉及
局部之於整體所具有不可分割之關連特徵。從曲牌自身的存在形態為例，任何一
隻曲牌組織中的結構性段落分劃，相對於整隻曲牌的存有，即為局部與整體的相
應關係。而一套之中任何一隻曲牌相對於其套曲組織的關係，亦然。曲牌每一次
於客觀世界中再現的修飾性補充與變異細節，相對於曲牌本體現象的存有，即屬
片段與整體的相應關係。至於特定作品與其用牌組織的約定關係，曲套與其用牌
的組織習慣，則同樣屬於在局部與整體間的互動關係。但在相對的情況下，任何
一隻曲牌當被視為是個別的存在元素，在未加入其他任何組織體之前，一切的存
在，至多只能被看成是整體用曲文化現象中的資源現象或特定片段。 
 
（二）以術語為認知的表述 
是以就音樂的現象表現論，曲牌及由其所組成的作品或組織，原本相互間的
關係即呈現以片段為聯集整體的不確定關係。不同的片段（曲牌）唯有透過組
套、集曲手段，才得以集合為一整體。此類由於用途、特性、形式的差異，涉及
專門設定或可局部調整為變化條件的曲牌分類，即又常見被區分為：「引子、過
曲與尾聲」、「細曲、中曲與粗曲」、「聯用、專用與疊用」、「換頭、吃頭與
合頭」、「集曲、小令與帶過」
23 等不同類型。是以在實際特定作品中，曲牌與
作品自身的特定整體構造關係，同樣無法看作是可分立或疏離的狀態。 
                                                 
23 見武俊達，《戲曲唱腔研究》（北京：人民音樂出版社，1987），31-47。 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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但在經過組合片段為整體的過程，當此作品（或形式結構）整體形成屬於自
身的整體性同時，原本並立分存片段即成為型塑此一整體的合理性基礎，亦即隨
之成為此一特定整體的現象局部。從片段到局部之於整體存有的應對關係，由音
樂組織的造像角度，其間必然有一轉換機制與過程。然由認知意向性的關切模式
而言，曲牌及其更大的組織單位中，有關片段、局部的轉換機制，端在於觀看角
度的取決，與實踐的操作手法間。至於曲牌文化現象局部與整體的表現，在此理
解活動進行當下間，又須併由存在特徵自身，經以片段或局部關係的顯現形態，
嘗試理解曲牌及其相應曲牌組合模式彼此在文化現象中的感知關係。正如王驥德
「曲之調名，今俗曰牌名。……詞之於曲，寔分兩途，兼有採入南北二曲者」
24 
這段說明的見解本身，說明一種脈絡化歷史變遷現象知識的理解結果。由於現象
全體的複雜性，我們經常只由可自事物本身分離出的片段線索，或其整體之中局
部狀態表現展開觀察。 
當以隻曲為曲目計量單位，或為分別曲類的用稱。或寫作「只曲」、「支
曲」，除存在於歷史文獻，直到當代，仍為一種狀態描述與類型歸納的慣用術
語，繼續在特定文化圈以及相關學術研究的環境中作用。當代曲學的類型研究， 
根據《九宮大成》的「北詞隻曲猶如南詞正曲，亦可隨分接調，不必拘於成套」
25整理意見，成為專用於說明北曲的術語。一如北曲以隻曲為其中曲牌通稱，被
歸於南曲範疇的各種曲牌，則又分為引子、正曲、過曲與煞尾四類。
26 
                                                 
24 見王驥德，《曲律》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），424
（3）。 
 
25  見莊親王，《九宮大成》〈新定九宮大成北詞宮譜凡例〉（台北：學生書局，1987），58。 
 
26 另，編輯《定律》的呂士雄等人，對南曲曲牌類型的分類，則區分為：引子、過曲、犯調三
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但就語意的意涵以及涵括範疇的效力而言，此一用語的詞/義關聯，透過指涉
對象及其單位稱連結，既為單一曲牌的數量單位，表示個別曲牌獨立存在於客觀
事實上的確然性；同時又專以此一說法為術語，代表文化內部的風格類型之一，
屬於北曲套曲型態組織下的北曲類曲牌。正如文學史總以詩、詞、曲三詞，分為
韻文學在不同歷史時期所建立代表風格的代稱。隻曲一詞，也就在此一區別曲牌
類型的分類需要下，逐漸在曲學的理論知識範疇中確認，與南曲的「正曲」（過
曲）相對稱，成為特定風格類型（北曲）文化的專用術語。另學者張敬又依音樂
形式的特徵之差異，及入套、組套之差別關係；從南曲的過曲類曲牌中，又再分
別出正曲、過曲兩類，其中前一類曲牌牌名多結合「令、慢、近、引」，涉及詞
樂文化的某些特殊音樂術語，且與詞樂表現傳統有關，後者則為適用一般組套原
則的過曲。
27 
術語的表述需要確定的定義。隻曲作為代表全體現象的普遍性意涵，固然不
盡妥適，但以全體曲牌文化現象的特徵，作為其中任何一類曲牌的基本特徵，可
能存有同樣的問題。基於曲牌文化、歷史現象的複雜性，當隻曲成為一種被限定
專用的術語，對北曲文化現象研究自然有其一定的優點；但就整體曲牌音樂現象
而言，在定義的討論上，即必須釐清並分別總體以及個別存在之間的基本關係。
曲牌的文化特徵包含個別獨立的存在意象，以及作為組織型構的元素兩種現象，
不僅止於分別的表現，之間並有不易區分的糾葛面貌。由觀察音樂作品（內容）
在譜面記錄的存在樣態，轉到關切音樂現象如何存在於歷史過程間的歷史經驗，
不論由曲譜本身所紀錄，或論述文獻所留下，皆有其值得更進一步從歷史與現實
                                                                                                                                               
 
27 另請參見本文第五章針對引子、過曲、正曲、犯調之於套曲組套原則的相關討論。 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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文化的意涵予以分別的可疑。一旦我們開始重新審視曲牌存在狀態的性質，隻
曲，作為曲牌音樂文化內部的知識性用語，即不再具有特殊性或獨佔性。 
 
（三）模糊性且多元性的文化特徵 
隨曲牌藝術文化歷史進程，陸續發展而成的各種現象產物中，曲牌因歷史客
觀環境變遷，在存有形態上表現出種種變異情況。尤其在文化現象表現出各種新
舊現象交疊的狀態，不同時空中的的歷史產物，以及形成這些產物的事件與成
因，彼此不斷地在更新的歷史環境中交錯作用，相互影響之際，每種曲牌自身，
又有不同的風貌並於其間相互重疊。 
是以當我們評估曲牌音樂的藝術特徵，每惑於物象外貌表現的模糊性與多元
性狀態，被迫陷於經驗認知的混亂狀態，只能從片段事例中局部地分析、討論，
卻又常見以之等同為所論藝術內涵的本質特徵。相關論述習慣顯然忽略了事例背
後整體現象中，各種不同情境條件的局部環節所表現，各種異同關係彼此的聯繫
情況。如李昌集針對王驥德所指出歷史上曲牌存在「同名異調、同調異名、一調
異式、異調同式、調無定式、名存調亡、名存腔異、有調無宮」的變異，皆以其
中「涉及南曲＂樂式＂與＂詞式＂的關係」為觀察之約論。
28此一論點主要即從
曲（音樂）/詞（文學）一般形式的對應現象，詮釋歷史的種種變貌。 
透過意義語言的文法操作模式，理解不同、各別的曲牌音樂內容，在整體曲
牌音樂體系中的存在與活動模式，甚至於在整個音樂體系內涵範圍中的增生與擴
張現象；當更能理解個別曲牌之於整個文化體系全體，與彼此在對應關係上的基
本邏輯原則。換言之，若我們只固守創發的角度，理解曲牌在文化圈內的生產與
                                                 
28 見李昌集，《中國古代曲史》（上海：華東師範大學，1969），333。 
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再製現象，即永遠無法理解曲牌自身的本體現象，為何與曲牌文化的藝術創作活
動、成品本體現象彼此，會是一種根本的衝突。曲/詞在藝術形式中的對應關係，
一直是曲牌藝術文化體系最常見現象表徵之一，歷來也是傳統曲家最看重的說
明、論述範疇。此類分析、說明模式，著重於實際作品中音樂與曲詞語音結合關
係的討論，從結合漢語聲調變化關係的角度，理解曲牌音樂現象。但類似的研究
成果，始終不斷落在字音的個別現象，以及語音的聲調聯繫特徵之上。 
語音式的分析手法，如可用以理解曲牌內部的音樂構造，此一手法本身可能
還需要先擱置曲詞字音現象的分析。如果說：在南曲「樂律」中，每一曲牌組成
方法，是由許多單元性元素構成若干小單元，再結合這些小單元，使之連綴成為
一「腔」。
29那麼在理念上，不同單元即必須有其獨立、可區別特徵的狀態。如
同語言所憑藉音質、音調、音節等各種物理性語素，透過排列組合關係的變化，
結成不同單字；曲牌中「腔」的構成狀態，同樣可能具有類似的元素性單元，並
在排列組合的組織過程中，建立出分別不同特徵的個別面貌，形成前後聯繫時，
可據為區別的個性存在。以語言音響的組織與變化為例，任何的言說當由不同的
單字，進而結構出更為複雜的語音排列組合關係時，語言的構造，藉由單語變
化、結合、擴張出連語、片語、句語等不同規模的語音組織，透過聲音符號系統
有機的結合與關連，言說者最終藉由表現語言音響變化的組織特徵，傳達所意圖
傳遞的抽象語意（約定）。 
 
二、 全體或過程 
（一）以歷程為摹本 
                                                 
29 見張敬，《清徽學術論文集》（台北：華正出版，1993），31。 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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當我們從歷史概念本身的文化特徵，理解到每一隻曲牌，都是一段獨立的歷
史存在；每一隻曲牌的書面記錄，都是一份獨立的歷史文獻存在的現象特色。接
著有待分辨的議題即在，決定實存於歷史現象中的個別曲牌，究竟是歷史的主體
或對象。就現象的整體性而言，片段之於整體的關係，在於即使脫離整體，所有
的片段仍可以獨立存在，但就主體的存在而言，其中每一個局部性細節，都是表
述或形塑其整體構造現象的根據，相互之間不僅無法分割：局部之於整體的關
係，甚至於存有一種歷程性的歷史特徵。以音樂本身的內涵作為分析的主體對
象，不僅可以作為理解其形式內容特徵，甚或外緣社會現象的根據，甚或可以從
中看出歷史變遷的軌跡。透過各家析正詞牌體式的討論過程，所舉出因訛成俗的
實例，除可理解前代曲家對於分析正訛的基本方法及其根據所在，同時就音樂本
身的內容而言，似乎還可以看作其他研究目的的分析材料。 
作為文字創作的形式張本，曲牌內部的音樂結構自身，相對即成其組織型構
的最大基礎元素。原則上，除了不能單用的曲牌類型之外，任何依據個別曲牌完
成的作品，其本身皆可以被看作是為個別的獨立存在。至於在同牌異詞情況下，
同一曲牌一旦結合不同曲詞，其間音樂上有遷就文字語言現象的原因，也有呈現
特徵方法的約定傳統。致以論者「凡諸譜之曲與正體，或增減一二字，或損益一
二襯字者，即為又一體，今以句讀相同，板式不異者，即為一體。至句拍皆不同
者，始又一體」
30。同牌異詞彼此在音樂（甚或在整體上），由其差異的程度所
產生岐異面貌，即有正體與異體之別。不論在片段或局部歷史現象中觀察到曲牌
存在的特殊性，集曲與犯調理論在南北曲音樂文化中的開展，部份即始於針對音
                                                 
30 見呂士雄，《定律》〈凡例〉，39-40。 
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樂發展事實的解釋，也在於此歷史崛起過程，集曲音樂形式的曲牌日益豐富，再
由於文人曲家的興趣，犯調的理論又再延伸為實際作品現象一環。 
任何個別曲牌中自我展示的整體性過程，就音樂現象的特質而言，實際上就
是一種時間歷程的約定。是以每一次的演出，即可視為一種特殊時間約定的歷史
性再現與再確認。至於任何一次演出自身又是特定歷史事件的意義，則是在以歷
史性再現音樂歷程約定現象為此活動內涵的脈絡基礎。然此與多數其他音樂演出
再現活動的歷史現象意涵，必然形成截然而鮮明的界限在於，古典曲文化在曲牌
音樂自我的存有，及其時間歷程約定現象，與演出再現活動之間，存在著一類以
「度曲」行動為中介媒介的聯繫關係。 
是以理解相關創作及其整體文化的古典傳統，另還有賴於觀察文本在記錄形
式上「區別四聲陰陽，認定主腔，依傍舊譜之工尺」
31的特徵，以為針對構造內
涵的表現與描述方法。可見對於理解曲牌的藝術現象自身（及其在藝術文化傳統
中的特徵），還需要在「度曲」的觀念認知行為，及其具體的轉化活動行為中，
取得所以能再現抽象存有客觀依據，與延伸至客觀經驗世界的方法，才能得到適
當的轉化。「意生言，言生聲，聲生律，律生調，故曲生焉。」
32陸文圭（1252-
1336）這句話，不只是十三、十四世紀間，個別的曲論意見，相當程度還表現了
歷來韻文作家對韻文學與音樂關係的基本態度。「度曲」，經由表演，將音樂由
心理狀態的存在轉化為物理狀態的呈現。傳達曲牌在音樂的創生原點上，如何看
出歌、詞的互動因果，在缺乏實際歷史證據的情況下，本有其實際的困難。對於
                                                 
31 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），108。 
 
32 陸文圭，〈牆東叟陸文圭跋〉《詞源》。轉引自鄭孟津、吳平山，《 詞源解箋千》（浙江：浙
江古籍，1990），508。 
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歌、詞互動因果的辯證，涉及其中實際的創作過程。曲牌音樂現象的基本特徵，
決定了戲、曲作品在創造與表演實踐過程間，音樂的作用結合本有的抽象內部結
構，以及從外部賦予的曲詞狀態。 
 
（二）「度曲」與「製曲」中的音樂實現 
曲牌藝術文化中，曲牌音樂現象表現的基本特徵，及其作為一種本體性存在
的可能，吳梅在《顧曲麈談》的〈原曲〉一章論述模式，及其以曲的音樂自身特
徵為闡述文學創作性質的「製曲」活動之論述基礎，對實際現象的認知上已有一
定程度觸及。全書分〈原曲〉、〈製曲〉、〈度曲〉、〈談曲〉四章的《顧曲麈
談》，在屬於傳統術語範疇用以討論文學創作以及表演詮釋的〈製曲〉、〈度
曲〉兩章之前，別立〈原曲〉一章，從「論宮調」、「論音韻」、「論南曲作
法」、「論南曲作法」四節，討論曲牌音樂內部的藝術特色。
33相形之下，〈製
曲〉一章的「論作劇法」、「論作清曲法」二節，討論的則是規模體製更為宏
大，以曲牌單位進而聯曲成套、聯套成劇的大型曲體結構。 
「度曲」最重要的特徵，在於經由表演，將音樂由心理狀態的存在轉化為物
理狀態的呈現。以音樂與文學合組為特定、具曲牌形式特徵的作品，其中歌、詞
互動因果的辯證，涉及到作家源初在經營作品組織歷程，必然曾實際在心理過程
間經歷過，卻不可逆推、重建的創作行動。即使有此「度曲」轉化的過程與媒
介，對於傳達曲牌在音樂的創生原點上，如何看出歌、詞的互動因果，在缺乏實
際歷史證據的情況下，本有其實際的困難。其次，以「度曲」為名的觀念與行為
                                                 
33 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969）。 
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本身，除了表現出某種屬於表演實踐的等義詞特徵，另一部份，同時又暗含著一
種確認特定音樂形貌的藝術完成。 
有關後一部份的概念，更精確的用語即所謂「製譜之法」，亦即透過屬於書
面整理形式的宮譜記錄的完成，確認並呈現其之於作品中特定的音樂形貌。「製
譜之法」外在的呈現形式，與物象的最終面貌，雖與表演者的度曲之法有所差
異，但兩者於本質上所表現，即因所根據之觀念的同一性，故而可見皆作為一種
轉化音樂從抽象的存有，使之成為現實世界中具體的實有物（不論表現為物理性
音響，或書面上的記錄符號）的特性。藉由此一種轉化音樂存有狀態關節，我們
可理解其中基本概念疊合處之所在，在由抽象到具象，此一「度」的意向性過程
本身。根據吳梅之說，度曲與製譜行為背後的本質意涵雖有其關聯，但就「製
譜」此事之理，常見「為度曲家所不及知，及知之而未能盡通其癥結」
34，是以
須由「別正贈」與「分陰陽」判斷條件，掌握其中分屬常與變的分辨特徵，進一
步理解度曲行動本身同時屬於表演與創作的樞紐所在。 
建立曲譜的歷史過程中，作為「為時伶下鍼砭，為元曲留面目」
35的論述標
的，徐大椿《樂府傳聲》強調：「樂之成，其大端有七：一曰定律呂，二曰造歌
詩，三曰正典禮，四曰辨八音，五約分宮調，六曰正字音，七曰審口法。七者不
備，不能成樂。」是以批判表演忌犯「靡慢模糊，聽者不能辨其為何語，此曲之
最違古法者」的觀點，
36從中可見其在美感標準上的設準，首從表演型態（辨
                                                 
34 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），134。 
 
35 見〈胡彥潁序〉，徐大椿，《樂府傳聲》，《古典戲曲聲樂論著叢編》（台北：學海，
1971），200。 
 
36 見〈徐大椿序〉，徐大椿，《樂府傳聲》，《古典戲曲聲樂論著叢編》（台北：學海，
1971），202、203。 
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語）以及表演的歷史成規（古法）為其基本立場與標準。至於曲譜的書寫文化發
展，從格律譜以至宮譜，文本在記錄形式上的變化，逐漸趨向於針對內容建立更
富於細節性的描述。這類記錄在細節描述的重心，並有從曲詞轉移到音樂的傾
向。從文詞的語言聲調析註，到宮譜所以建立的方法，不一定只限在「區別四聲
陰陽，認定主腔，依傍舊譜之工尺，便可製成宮譜」
37。論就曲牌音樂藝術的理
念史、創作史或表演史而言，北曲與南曲的形成與發展，在歷史發展過程的面貌
上，大抵由分流的現象逐漸推移至，朝向合而為一的總體範疇。 
 
三、南曲或北曲 
（一）樂類風格的區分 
以《太和正音譜》〈詞林須知〉一章
38的內容為例，對於音樂歷史有關創
作、表演情況的各種說明中，惟「古帝王知音者」一節，有涉及創作音樂的歷史
（傳說）人物。同引書前章〈古今群英樂府格勢〉所述，提及元代群英百八十七
人，明代十六人為有關北曲藝術發展的代表性人物，其身分則皆屬以文學創作為
範疇的作者。
39戲曲作品的作者究竟是文字作者，還是作曲家，有時不能從直觀
物象的層次獲得精確的印象。雖說戲曲創作的歷史傳統上，作品的形成、發展與
累積，一向以文學作者為整個作品史的核心。任何戲曲作品有關音樂的呈現、記
錄與展演，除了部份的表演者之外，絕大多數的歷史參與者，看來都是無名英
                                                 
37 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），108。 
 
38 見朱權，《太和正音譜》（台北：學海，1991），83-98。 
 
39 見朱權，《太和正音譜》（台北：學海，1991），11-34。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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雄。作品創作的組織行為中，曲牌的選擇，一定程度上，既反應了作者個人的創
作意識，還包括從相關知識傳統的理解與繼承。 
在此歷史間留存下的各種訊息顯現，以北曲為音樂組織的雜劇形式，在歷史
沒落的過程間，一種稱作傳奇的表演藝術文化，起而代之，成為另一種新興的趨
勢（另一類當代歸為「南雜劇」的北曲雜劇文化則同在此歷史過程間繼續發
展）。新的傳奇戲曲文化主要所運用音樂形式，在唱腔音樂組織上的聯套，以南
曲為主，間或搭配以北曲所組成的北套，或搭配南北合套的套曲。演出時，所用
歌唱的形式有獨唱、對唱、合（齊）唱三類，這三種形式對於音樂內容的影響與
作用，就同一曲牌的使用情況而言，主要表現在旋律細節修潤上的差異。但若就
作品對於曲牌的應用而言，則涉及當作選擇的判斷依據。 
音樂形態的風格差異，前人或有依「唱曲之門戶，有小唱，寸唱，慢唱，壇
唱，步虛，道情，撒煉，帶煩，瓢叫」
40形成分類。但在曲文化針對音樂形態差
異性的區別，歷來最重要的表述方法，主要仍體現在「南曲」以及「北曲」的音
樂風格分類關係上。就古典曲學的傳統知識體系而言，北曲與南曲這一組深具歷
史份量與意義的對稱；同時也是在以音樂本體為對象的學術討論專有名詞。二者
的關係，既涉及曲牌歷史發展在不同時空，甚或不同脈絡階段上的音樂成就，也
可以看作是為歸納曲牌類型所設定，最基本的分類依據。 
不論透過什麼樣的認識或分析途徑，既有對於音樂特徵或構造的描述，字音
的語音旋律現象，之所以被認為是曲牌音樂文化中最重要的特徵，部份是從實際
演出呈現與藝術成就的結果中，建立的歷史經驗；部份則是傳統曲論家從自我美
                                                 
40 見芝菴，《唱論》。俞為民、孫蓉蓉主編，《歷代曲話彙編》（安徽：黃山書社，2006），
461。 
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學立場出發、完成的創作技術理論化成果。隨著曲牌音樂的歷史發展，由於整體
曲牌音樂在實際應用層面上的擴張與發展需要，當南曲與北曲之間的存在不再顯
得絕對地涇渭分明，甚至於另又出現了一個合併南曲、北曲兩詞，所謂「南北
曲」的新詞彙。當然，南北曲一詞此後在某種程度上乃成為這個音樂文化另一個
新的代稱。因此，稍涉曲牌音樂領域者，對於這兩三個名詞決不會感到陌生。 
 
（二）音樂風格史論 
早在王驥德的《曲律》即說：「夫南曲之始，不知作何腔調。」然在歷史起
點上的存在與音樂的面目實皆不可考的情況下，對此歷史進程仍主張有其歷史趨
向可供分析： 
（南曲）沿至於今，可三百年。世之腔調，每三十年一變，由元迄
今，不知幾經變更矣。大都創始之音，初變腔調，定自渾樸，漸變而
之婉媚，而今之婉媚極矣。舊凡唱南調者，皆曰海鹽，今海鹽不振，
而曰崑山。……數十年來又有弋陽、義烏、青陽、徽州、樂平諸腔之
出。
41 
 
可見以音樂風格性的腔調史論述原則，發展已久，並非僅是當代獨有的研究現
象。另一方面，正由於這種腔調風格論的學術傳統的發展歷程久遠，知識的累積
也有相對厚實的基礎，加上崑腔的藝術發展及其影響力，曾經是藝術文化在社會
活動中的主流勢力，因而以風格現象為主的討論，至今仍普遍集中以崑腔為研究
對象，或讓崑腔作為對照、比較研究的基礎張本。 
北曲與南曲兩類曲牌的關連與差別，涉及曲目範疇、歷史變遷與音樂風格等
方面的議題，歷來的討論自然不脫此一範圍。從不同曲（宮）譜中音樂現象所表
                                                 
41 見王驥德，《曲律》（卷二，二十）（續修四庫全書 1958．集部），453。 
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現的條件來看，顯然即表現在風格化的細部內容中，以及拍節、樂句間的韻律關
係。在以文化內涵為總體的構造現象上，南北曲曲牌的音樂構造歷史形象，一般
有所謂「北曲字多腔少，字密而少拖腔；曲趣多高亢昂揚、慷慨樸實」；或「南
曲則字少腔多，字位疏散而旋律流麗；曲趣抒情柔和」
42的印象。 
然就這類風格性的解說與描述音樂方式，大抵仍只是聽覺印象上的概約性提
示。音樂在兩類基本體式規範的總體風格區別之外，個別曲牌本身仍有其獨立的
構造與音響特徵。即便就北曲與南曲兩大曲類自身內部的風格性關係，各自亦有
其從音組織到旋律構型、組段、聯套的特有構造及特徵。 
 
（三）「歷史」的正當化造型與分野 
有關曲牌文化的形成與發展，在南曲歷史範疇中的作用與特徵，徐渭於《南
詞敘錄》，曾記載過一段傳說： 
（南曲）村坊小伎，進與古法部相參，卓乎不可及已。相傳：則誠坐
臥一小樓，三年而後成。其足按拍處板皆為穿。嘗夜坐自歌，二燭忽
合而為一，交輝久之乃解。好事者以其妙感鬼神，為剏瑞光樓旌之。
我高皇帝即位，聞其名，使使徵之，則誠佯狂不出，高皇帝不復強。
亡何時，卒有以琵琶記進呈者，高皇笑曰，五經四書、布帛菽粟，家
家皆有，高明琵琶記如山珍海錯，富貴家不可無。既而曰，惜哉，以
宮錦而製鞵也。由是日令優人進演，尋患其不可入絃索，命教坊奉鑾
史忠計之色長劉杲者，遂撰腔以獻。南曲北調，可於箏琶被之。
43 
 
這段稗史傳說裡的故事情節，雖然不是神話，卻另有一種奇譚式的象徵趣味。一
則藉由傳奇化的情節，訴求著傳統與傳承的正當性要求與自我強化。是以其中透
過文字內容所強調基本的重點之一，即在原屬民間音樂文化的「南曲」如何取得
                                                 
42見武俊達，《戲曲唱腔研究》（北京：人民音樂出版社，1987），23。 
 
43 見徐渭，《南詞敘錄》，《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），411
（1）。 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
 61
主流文化地位正當性的「歷史」過程。明初南曲以至於南戲的音樂風貌，在看似
充滿著自由發展的生態現象中，愛好者仍希望藉由政治上的肯定，藉以確認文人
投入此一文學創作領域上的正當性。 
前述傳說間同時還透露出另一個訊息，指出整體曲牌音樂文化的歷史形成與
發展中，雖相對於表演與欣賞具備某種大眾文化的氣質，然在理論建構層面與部
分的創作實踐領域，明顯仍在屬於小眾文化的網絡範疇中經營。曲學理論建以及
曲文學的創作實踐，經由對音樂、文學感到興趣的少數精英份子手上，訴諸於文
字書寫而完成。是以不論是在歷史上、或在當代論述的認知與思惟習慣中，南曲
的崛起乃至大興，經常並還與社會層面的政治活動貼著一層淺淺的關係，部分學
者總曖昧地暗示著：因著統治集團音樂的趣味，上行下效影響了整個帝國的戲曲
音樂風尚。反之，在「南曲北調，可於箏琶被之」之說，可知其後南曲發展與北
曲互動關係中，實質已經從曲牌間的交流（相互援引、吸收），進一步發展到相
互影響實際演出的樂隊配器編制。 
曲牌音樂在整個歷史發展的過程間，由屬於過去的歷史以及現實當下文化知
識生態所展開的辨證關係，始終不曾脫離以語言為支配性角色的觀點與意涵。明
人朱權論南北曲「歌之所忌」，首先分別「唱曲之門戶……北音為曲，南音為
歌」的音樂界限，進而強調「……南人不曲，北人不歌」
44以免相互混淆。根據
其人觀點，我們可以注意到明代初期（至少對於部分的知識份子而言）對於南北
曲，劃分為北方與南方的歌曲文化，視為兩種逕渭分明的藝術品種（門戶）。從
地域文化，以及語言差異的理由，主張北方人不適於歌唱南方之「歌」，南方人
同樣不適於表演屬於北方文化的「曲」。 
                                                 
44 見朱權，《太和正音譜》（台北：學海，1991），89、93。 
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根據朱權「南人不曲，北人不歌」的區別觀點，背後實際涉及不同音樂在形
式與風格分辨上的基本問題。其後之人，包括魏良輔、徐大椿等人對掌握南北曲
歌唱風格要旨與判知準繩的曲論觀點，所據的論述基礎都建立在「北曲有北曲之
音，南曲有南曲之音」
45的風格之別；同時再在類似的理念立場與前提規範上，
提出「曲有兩不雜，南曲不可雜北腔；北曲不可雜南字」
46觀點，從音樂細節組
織（旋律）中的差異性，進一步延伸為藝術風格分類判斷的構成基準。由是以從
屬人的地域身分，進一步準確地延伸到對音樂語言風格差異性的認知。 
 
（四）風格化音樂風貌的區別與互動 
南曲及北曲歷來之所以被認為是曲牌藝術文化中，最主要的兩種對照音樂類
型，主要原因，除二者間有其歷史、地域的區別關係之外，還在於彼此曾有各自
的文化發展經驗，從而表現為音樂風格現象上的差異。如王驥德在《曲律》〈論
南北曲第二〉中，分別南北曲的曲牌類型與風格區別，即說道： 
吳郡王元美謂南北二曲，譬之同一師承而頓漸分教，俱為國臣而文武
異科，北主勁切雄麗，南主清峭柔遠，北詞字多而調促，促處見筋，
南字少而調緩，緩處見眼，北辭情少而聲情多，南聲情少而辭情多，
北力在絃，南力在板，北宜和歌，南宜獨奏，北氣易粗南氣亦弱。
47 
 
可知論者每說及曲牌音樂文化在傳統上的歷史分化現象，一向習慣將其所涵括的
內容再區別出北曲與南曲。其中的基本原因之一，當然是其在歷史發展過程上，
                                                 
45 見〈徐大椿序〉，徐大椿《樂府傳聲》，《古典戲曲聲樂論著叢編》（台北：學海，1971），
202。 
 
46 見魏良輔《曲律》，《古典戲曲聲樂論著叢編》，台北：學海。1971。29。 
 
47 見王驥德，《曲律》，《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），424
（3）。 
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淵源的差異；但經南北曲在歷史上的合流之後，北曲與南曲仍需要分說，即涉及
在音樂風貌特徵上的區別。如王驥德引王世貞說，從風格印象、詞樂結合關係、
伴奏組織關節等方面，指出北曲與南曲在音樂風貌上的區別，主張「北主勁切雄
麗，南主清峭柔遠」的總體風格差異；以及內容形式特徵上，「北詞字多而調
促，促處見筋，南字少而調緩，緩處見眼，北辭情少而聲情多，南聲情少而辭情
多 」的區別；進而指出兩者在表演形式，「北力在絃，南力在板，北宜和歌，
南宜獨奏」的造型特徵。 
北曲與南曲部份形象的合流，在十六世紀逐漸完成。藝術上此一歷史的合
流，引出了「北曲南化」現象，進而成為曲種風格史中隨時互動的變遷性議題。
接受南曲音樂風格特徵，使得北曲音樂風格出現「南化」的多元形象發展，以及
南曲的音樂風格有趨向「北化」規律現象。與從套曲到單隻曲牌的現象辯證發展
經驗不僅互有關連，並且是從任何一端均無法單獨看待的一段歷史過程。 
曲牌音樂文化在明代間最重要的發展轉折，包括以南戲為歷史發展基礎，各
種風格化聲腔的興衰，以及南北曲音樂系統的統合變遷。其中，在不同地區陸續
崛起的各種聲腔文化，歷經波瀾起伏的歷史過程中，最終似乎由崑腔取得了領袖
地位。或者說，由於其支持者在書寫權力上的優勢，崑腔文化及其擁護者，一定
程度掌握了歷史的主導發言權。直到二十世紀，多數論曲者，仍習慣以崑腔為明
代以來曲牌音樂文化現象的代表樂種，多數如同伏流般潛隱於民間的其他聲腔，
則是到最近，才開始有更多的學者轉入針對其他諸腔的歷史追尋，以及從文化深
層脈絡關係為討論目標的知識性探究。 
就歷史現象知識的表面上來看，不論就北曲之於南曲，或南曲之於北曲，兩
者之間的區別關係，雖說已有一定的釐清，但在術語本身的詞組對照關聯，乃至別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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於所涉實質內容，卻仍十分模糊且曖昧不明。北曲與南曲作為一組關鍵的表述性
用語，一組抽象並存且被習以為常的歷史術語，一旦重新置入為分析與辨證階段
中的分析條件，尤其當在以音樂本體為對象的學術討論過程間，即不得不形成另
一層干擾，有礙於認知其音樂本體在聽覺意向經驗上得到辨明的模式。但就另一
方面而言，由於北曲、南曲與南北曲諸詞，在曲學音樂歷史乃至於學術研究領域
上，實在太重要，致使我們在實際的分析過程間，即便感受到此類專有名詞對於
陳述分析成果構成干擾，仍然無法完全捨棄，還是需要妥協地接受並使用之。 
 
（五）風格交叉影響的歷史基礎 
即使一般認知以為南、北曲之間具有不可相雜的區別特徵，在長時間的歷史
互動過程中，彼此相互間之於對方的實際影響力，卻可能早已超過各自原有的區
別特徵。正如《九宮大成譜》南詞說明凡例「詞韻與曲韻不同，度曲者仍用中原
韻填之，可也。」
48或為北詞凡例中所見「用中原韻處則書韻；如中原韻所無而
沈約韻所通者，則書叶；中原韻所無而沈約韻亦無者，則書押。」
49等紀錄所表
現對《中原音韻》的信任感，除可視為該書的跨歷史回應，更可看出元雜劇北曲
時期所形成理論知識，對於後世此間生態所擁有的支配性影響力。 
針對明代諸腔發展的學術性討論，除了南戲傳奇歷史上表現出逐漸走向以崑
腔為主的局面之外，另少數被認為與北曲文化繼承有重要關係的別支（不論其被
稱作北腔、京腔、絃索腔），亦被認為具有一定的活動能量，並相對留有較完整
                                                 
48 見莊親王，〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），45-46。 
 
49 見莊親王，〈新定九宮大成北詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），75。 
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的曲譜及音樂文獻。此一現象背後原因涉及，明代南曲雖然大盛，但曾為文化主
流的北曲音樂文化，不僅仍保有其歷史地位，並有作家仍持續以北雜劇為藝術創
作的形式依據。實際音樂內涵更因在歷史變遷、繼承過程間，南曲文化體系持續
吸收北曲音樂，出現南北曲兩種音樂文化逐漸形成系統性的統合發展，使得北曲
音樂得以繼續發揮其影響力。同時由於北曲傳統價值受到肯定，及其實質音樂內
涵繼續維持相對程度的影響力，終使整個曲牌音樂的文化內涵得以因此更進一步
地厚實其發展基礎。 
但也正是在此歷史發展情勢中，原與元雜劇息息相關的北曲音樂，在南北曲
相互交融過程間，音樂風格逐漸有所轉變朝向南化方向，以適應此一歷史階段在
音樂風貌建構需要。相對情況，一度被認為與北曲文化傳統有重要關係，如絃索
腔的音樂內涵，也在歷史及現象研究的析辨與釐清過程間，逐漸得以被理解成只
在音樂風格的局部特徵上，與北曲有關，而非直接的歷史繼承關係。 北曲音樂風
格雖然逐漸的趨向南化，但其傳統的曲律觀念以及相關理論，則相對影響當時南
曲作家與理論家。祈彪佳證稱「南曲向無四出作劇體者，自方諸與一二同志創
之，今則已數十百種矣。」
50類似現象描述不斷提醒我們，史上除有北曲南化的
現象外，南曲的「北化」同樣在某些角落中發生。且有泛稱「南曲北化」現象，
不限於旋律風格的適應，也包括在音樂形式組織觀念上的變化發展。 
歷來學者討論「北曲南化」歷史現象，除指出北曲類曲牌及其形式組織手
法，被吸收至南曲音樂文化系統中；更重要的變遷特徵，還在於其整體音樂風格
轉化適應南曲的藝術表演文化。是以當時代北曲經逢「年來業經釐剔，顧亦以字
                                                 
50 見祈彪佳，《遠山堂劇品 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（六）》
（北京：中國戲劇出版社，1959），162。 
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清腔逕之故，漸近水磨，轉無北氣，則字北而曲豈盡北」之現象，音樂風格表現
出變化，終被當時期學者視為一種「名北而曲不真北也」
51 的變貌。 
由於南曲與北曲形成與發展的表現，有其明顯因時空條件之別的差異，歷來
對曲牌的歷史研究，長期著意於探究其與前代歷史淵源之繼承關係。如吳梅的曲
史觀點「曲也者，爲宋金詞調之別體。當南宋詞家慢近盛行之時，卽爲北調榛莽
胚胎之日。」
52反之，涉及唐宋詞樂論述，甚或詞譜、詞律研究範疇，亦見從南
北曲音樂文化現象為線索，或為向下延伸的討論，或以之為向上重建的材料根
據。至於南北曲的形成與發展，一般論述多側重於作品組合曲牌現象，以描述風
格文化在合流過程間，彼此在藝術特色上，特別是不同音樂風格及內容的接觸與
互動。南北曲文化在接觸與互動磨合過程，所以形成合流、南化等特色的文化背
景因素，除在南北曲最盛時期的明代戲曲創作生態中，仍有部分作家長期以北雜
劇為創作形式，直到清代十九世紀中晚葉，仍有雜劇作品問世。
53另在傳奇創作
領域，歷來依憑南曲為主以構思劇作的作家，不斷在作品中加入北套以豐富作品
的音樂性，則是更為悠久的傳統因素。 
 
 
 
                                                 
51 見 沈寵綏，《度曲須知》〈曲運隆衰〉。傅惜華，《古典戲曲聲樂論著叢編》（台北：學海，
1971），59。 
 
52 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），1。 
 
53 如鄭振鐸最初於 1931 及 1934 年間以影本刊行，所纂集的《清人雜劇》，即可見收有至清同光
年間的雜劇 80 種。見鄭振鐸，《清人雜劇》（香港：龍門書店，1969）。 
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第三節、本體與外貌 
一、在臨摹中的創作 
王季烈，〈論譜曲〉（1921）申論南曲與北曲腔格形態的區別： 
 
總之南曲與北曲腔格之區別、可比之楷書與草書用筆之不同、南曲腔
格分明板式一定、猶之楷書之用筆、一點一畫不容踰越常軌、北曲則
腔格流轉、變動不居、板式亦可任意增減移動、猶之作草書者、隨筆
揮灑、不拘拘於一定之筆畫、而於流走之中見機趣、學書者非先習楷
書不能習草書、學譜曲者、亦非先譜南曲、不能譜北曲、知音者當不
河漢余言。
54 
 
且不談音樂創生原點上屬於歌、詞的互動因果關係；音樂的存在事實先於文
學創作，是曲牌音樂最基本特色之一。是以每隻曲牌音樂結構之於相應曲詞關
係，即猶如執筆臨書之際所根據的字型般，不能恣意自造。書者藉由預設的符號
結構，透過書寫過程，在不脫離原有字型結構規範的限制中，表現出屬於個人的
筆意。從事曲文學創作的作者，在製曲過程間同樣必須根據所用曲牌結構規範條
件，表現個人的文學意念。換言之，傳統所謂「作曲」之說，並非以音樂為創作
對象，而是指透過曲牌規範之文體為依據從事文學創作的行為。
55 
任何曲牌各種變化形式，多存在各家結合不同文詞組織變化而成的曲作中。
表現為傳統曲論觀點，則視音樂自「存有」生成「變體」為，當然現象中一類可
能超出本有結構規範之外（但又不越離其音樂之本有結構），不斷增生的變體。
相形之下，原本預存於曲家心中的曲牌內涵，即為所謂「正體」的唯一根據。前
人優秀曲作對曲文學而言，即如前輩書家既成筆作，不僅可供欣賞或臨筆前的參
                                                 
54 見王季烈，〈卷三 論譜曲〉《螾廬曲談》（台北：古亭書屋，1969），46。 
 
55 見王季烈，〈卷三 論譜曲〉《螾廬曲談》（台北：古亭書屋，1969）。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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考，甚至有摹本的典範功能。因之所謂「填詞者謹守宮譜而外，第一當明體式」
56，正如臨摹名家筆（碑）帖，除須謹守所根據表象構成，更須參酌理解構造的
形式特徵。其次，早在宮譜紀錄形式通行前的格律譜，整理聲調、字韻規律，以
及曲中板位組織規範情況，以標示各種曲作在特定組織結構中的形式特色。 
基於範式的工具性功能，前代各種曲譜整理凡見「如崔君瑞、鄭孔目等普天
樂，或失原文或墮落字句，板亦不合式者，盡刪不錄」
57為取決原則。又《定
律‧凡例》標舉「凡諸譜所收之曲繁簡不同，今以通行可唱可傳者存之，其體異
不行，不足法者悉皆不錄」
58的基本標準。《九宮大成》也說雖「舊譜體式不合
者，刪之」
59。近代吳梅《南北詞簡譜》輯曲，同以常見、通用為選收曲例基
準；另見作品史中冷僻罕用曲牌，以及少數作家所創新曲、犯調的別裁之作，亦
可分歸入淘汰不錄對象。可見自來曲家認知可用曲牌範圍雖說相對寬泛，但仍有
常見與冷僻界限之別。所見曲例內容是否合於「體式」，也是至於編輯收譜與否
的標準。是以文字作家援用曲牌為作品體式的經驗（作曲），一般根據熟悉而常
見的各種曲牌。此即王季烈《螾廬曲談》何以一再提及唯有「多讀古人合律之
曲」，才能理解「作曲」之道。
60 
                                                 
56 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），68。 
 
57【普天樂】註文，見《定律》，279。 
 
58 見《定律．凡例》。40。 
 
59 見莊親王，〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），37。 
 
60 王書「論作曲」卷，行文間先後可見強調「非多讀古人合律之曲、未可率爾操瓠」、「作曲之
道……唯有多讀古曲而已」、「作曲之方法……唯有多讀古人名曲而已」諸說。見王季烈，《螾
廬曲談．卷二》，10、11、71。 
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周德清分析元北曲，撰〈作詞十法〉，列出「知韻、造語、用事、用字、入
聲作平聲、陰陽、務頭、對耦、末句、定格」
61 等十項關節，從語言形式，如字
音、用韻、詞組關係；曲文形式，如修辭、用典、文句構造規劃等方面，強調語
言語音、字符之於曲牌創作的核心關鍵。此中基本觀點，日後幾乎又成曲學論述
傳統的不易之理，不斷有其他著作直接或間接引用其說。從《中原音韻》倡說以
下，到《太和正音譜》，兼及其他包括南北曲論，北曲創作與應用理論正當性日
益鞏固。因而再有其他借用北曲曲律，從而以為支配南曲創作原則的觀點。 
傳統「作曲」之說，不僅強烈表現出一種文學先行的藝術理念，現實物象層
次的語言聲調及字音韻律，更成曲論文化中討論曲牌構造的關鍵條件。此即李漁
所說「（作曲）猶棋枰之中畫有定格，見一格，布一子，止有黑白之分，從無出
入之弊，彼用韵而我叶之，彼不用韵而我縱橫流暢之」
62要旨。既有曲學著作對
語言的聲韻規律，以及字音四聲音調變化等條件，不僅視之為支配曲牌音樂造型
關鍵，還直接涉及認知特定音樂結構的掌握力基礎。 
漢語的語音變化四聲現象，本身已具有一定的旋律感，是以在曲學理論建構
歷史過程間，始終不曾脫離應用語言聲調現象以理解曲牌音樂組織的基本脈絡。
直到當代方纔逐漸注意到音樂的「曲體結構」對戲曲美學精神的重要性，進而主
張戲曲藝術形態具有「重音樂性、輕戲劇性的現象」
63。然此論點若再進一步釐
清，即可發現論者在此美學現象的省察，所看出傳統藝術表現關切文學中的音樂
性，遠高於文學的戲劇性，其實還是從韻文學與戲劇文學的比重關係為參對比較
                                                 
61 見周德清，《中原音韻》。（台北：學海，1996），177-241。 
 
62 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），261。 
 
63 如傅謹引洛地說之有關申論。見傅謹，《戲曲美學》（台北：文津，1995），64、69。 
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依據，強調抒情、詩歌的傳統特徵，而非直接從音樂現象之於藝術整體內涵為比
較、分析基礎。音樂在此藝術傳統中所扮演角色，經此說解，乃再度隨之隱身於
某種不可理解、神秘的想像範疇間。 
 
二、務頭與主腔 
（一）曲牌曲調現象與「務頭」的指定 
周德清〈作詞十法〉於「務頭」一節分析北曲特徵，強調「要知某調某句某
字是務頭，可施俊語於其上」
64，同書並列舉「定格各調」為實例，標註其中
「務頭」位置。其後說解，各家紛云。王驥德對此詮釋：「務頭……南北一法，
係是調中最要緊句字。凡曲遇揭起其音而宛轉其調，如俗之所謂作腔處，每調或
一句，或二三句，每句或一字，或二三字，即是務頭。」
65所說從旋律變化效果
為分析角度，以樂音結成之旋律組織起伏轉折狀態為觀察關鍵，尋求理解、詮釋
音樂中「務頭」的性質與特徵，故謂「揭起其音而宛轉其調」。 
近代，王季烈與吳梅雖同引李漁「凡一曲中最易動聽之處，是為務頭」之
說，但二位對此觀點補充又有不同。其中王季烈從結合分辨曲詞語言聲調關係，
為切入理解、詮釋「務頭」指稱內涵的關節。
66吳梅則認為一切音樂過程隨時皆
                                                 
64 見周德清，《中原音韻》（台北：學海出版社，1996），189。 
 
65 見王驥德，《曲律．卷二》，《續修四庫全書（1758）》（上海：上海古籍出版社，2002），
451（17）。 
 
66 見王季烈，《螾廬曲談．卷二 論作曲》（台北：古亭書屋），1969。91。 
 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
 71
有「高低抑揚，焉有不動人聽者」處，駁斥李漁之說為無據，另提出「務頭者，
曲中，平上去三音連串之處」
67主張。 
吳梅雖亦從語言的平仄聲調特徵為解釋曲牌音樂現象的切入點，然其主張之
核心，實際上則是透過聲調調值高下關係，逆求曲牌曲調旋律原在之特色。然此
藉區別「務頭」以檢視曲中「最易動聽之處」方法，實皆有別於王驥德「調中最
要緊句字」之說。反觀如李漁《閑情偶記》在〈別解務頭〉一節雖自嘲「予謂務
頭二字既然不得其解，只當以不解解之」，卻另在「字不聱牙，音不泛調，一曲
中得此一句，即使全曲皆靈，一句中得此一二字，即使全句皆健者，務頭也。」
68的主張中，無意間以另一種方式詮釋前王驥德所論。 
若以王驥德「曲遇揭起其音而宛轉其調」說為關鍵，在一曲旋律起伏轉折中
必有具特殊造型處，為曲中務頭存在與否要件，前周德清強調「短章樂府務頭上
不可多用（全句語）」
69說，即能得到更進一步確認。亦即，以強調「美聽」的
音樂篇幅愈短小，旋律若仍過度起伏曲折，即不易顯出聽覺上的效果。但無論如
何，務頭的觀念與其指稱內涵，實際涉及曲牌內部本體結構的問題。亦即一隻獨
立實存的曲牌，存在創作、表演實踐之前的本體結構，究竟包含多少條件，方足
以表現出其獨特性狀態？如果說，周德清所關切此一「務頭」現象，可以看作為
滿足曲牌表現出獨特性的本體狀態的條件之一，則其說「要知某調某句某字是務
頭」的基本觀念與主張，不僅是為說明不同曲牌各有其特色的務頭之位置，更強
                                                 
67 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），79-80。 
 
68 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版社，1998），194。 
 
69 見周德清，《中原音韻》。（台北：學海出版社）。1996。180。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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調文字創作者對此，必須先能有所掌握，才知如何透過「施俊語於其上」，進一
步地去彰顯其於本體構造上的特色。 
前引諸說中，唯有王驥德之說較貼近周德清對所謂務頭的定義前提。王季烈
與吳梅則在思路的邏輯順序上，與周德清有所出入。王吳二人從平仄聲韻的方向
入手，不僅忽略了周說邏輯順序上所展現第一義；即曲牌內部時間距離上的相對
位置，及其之於其他次要位置的特殊性。並誤解以彰顯此一構造特徵的手法為解
釋關鍵。同時所謂之「俊語」，即使從語義內容的性質說解，仍與語言音響的效
果本身的性質一致，在相對關係上，皆整體音樂內容其中的修飾性效果，同屬為
突出此一本體特徵之外部手段。 
就音樂現象詮釋的角度而言，個別演出時所呈現音樂整體樣態，事件的現象
本質實屬個別獨立狀態。是以每一次表演都是本於音樂內在結構，由表演者完成
再現，獨一無二的再創作行為，無法等同為作品本身，甚或是音樂內在更深層的
本體性結構。反觀「務頭」所指，若可理解為曲牌內部結構的獨特性條件表現，
且不同的曲牌各自內在本體中，均同有此一特徵的情況下，即必須另行探問此一
獨特性條件究竟為何？同時在形式要件與其內部時間構造的對應關係為何？ 
如果「務頭」是一種特徵化的音樂現象，經由創作者特許的語言設計，並成
於以曲牌為表現基礎的存在，此在，即涉及在音樂存有本體的辯證過程間，屬於
外加的修飾或其本有之一部份。王驥德所說「務頭」在「凡曲遇揭起其音而宛轉
其調」處，其間樂音組織造型、變化關係，當可視為瞭解此一表現特徵的進一步
根據。曲牌音樂中最外顯的表層面貌，如果可以等同於一般的旋律或曲調，則其
最深層，即是形成此一全體過程的動能與方向性狀態。或者說，可以設想為一種
屬於旋律進行的框格。透過此一旋律的框格本身，及其所隱含的動能與方向性，第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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為此最終旋律面貌的基礎要件，務頭則是此一框格中的關鍵位置。 
 
（二） 「主腔」的指定與方法論特徵 
各種曲牌之內部構造，如何在不同的變體間保持其一致性？由於以旋律為框
格的音樂組織涉及界定曲牌內在本有面目之可能性，此一框格的構造現象自身隱
含的動能與方向性，不僅賦予完成最終旋律組織面貌得以完成的基礎條件，同時
又是各種曲牌內部得以在不同的變體間，保持住其構造一致性的根本要件。 
王季烈的曲論，雖然未從周德清務頭說肯定曲牌本體狀態的表現，與其獨特
性存有；另再提出「主腔說」的論述，從另一角度看到屬於曲牌自有本體性之抽
象特徵。對於「結構」的存在，王季烈認為「凡某曲牌之某字某句、有某種一定
之腔、是為某曲牌之主腔」
70，此一「主腔說」實際上涉及判斷個別曲牌本身在
音樂內容中所包含結構條件的方法。如「主腔說」論述曲牌音樂內涵的考察方
法，顯然主張每一曲牌保持自身音樂形象的結構條件其實隱晦不明，故而「欲知
各曲之宮譜、某處為主腔、某處非主腔、宜取同曲牌之曲多支、將宮譜中之腔
格、逐字比較、其支支一律、毫無改變之腔格、即是主腔也。」
71亦即為辨明每
一曲牌的音樂內容或形式結構，需要透過不同的成文為比較、檢視對象，在「逐
字比較」過程中，探索具有一致性條件的片段，以「支支一律、毫無改變之腔
格」作為曲牌中恆常在結構上的獨特性條件表現。 
進一步分別這種「主腔說」所設定分析條件，即可見此「有某種一定之腔」
的構造論可能流於片段；甚至於音樂構造內在所隱含的動能與方向性，能否得以
                                                 
70 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），49。 
 
71 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），49。 
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被確認，在此方法論上仍相對有所欠缺。換言之，「主腔說」的方法論特徵，雖
在一定程度注意到曲牌內在本體實存的可能，卻顯然忽略曲牌音樂最終的表演本
身，實際是一種流動、約定歷程，因而分析採取過於靜態的認識方式，既無從看
出其中屬於全景的面目，又流於過度凝視片段、靜止的局部。日後並引岀洛地的
質疑與主張推翻曲牌內部存有音樂性質的本體，反對從音樂中體現出某種根本結
構的可能性，甚而有「所謂＂主腔＂，實際上也是不存在的。」
72的看法。 
另如李漁之說所陳述曲牌現象，一方面雖認為一隻曲牌結構「在引商刻羽之
先，拈韵抽豪之始」已然預存，然卻又說「詞采似乎可緩，而亦置於音律之前
者，以有才技之分也。文詞稍勝者即號才人，音律極精者中為樂士。師曠止能審
樂不能作樂，龜年但能度詞不能作詞」
73。 其說雖肯定「結構」之有，也強調此
一結構的本體存在先於創作行為發動之前，但就其人對此結構的描述，以及文字
表述的語意核心（尤其在針對創作順序描述中所指的結構），可知並非指向曲牌
整體音樂內涵的現象存在，而是落在情節構思的創作層面。在戲劇文藝思想精神
範疇，甚或只是在傳奇創作的故事性、語言性情節層次，闡述其人所謂之結構。
故有所謂「有奇事，方有其文」
74的斷語。 
 
三、時間與節奏 
（一）曲牌組織的框格性質 
                                                 
72 見洛地，《詞樂曲唱》（北京：人民音樂，1995），210。 
 
73 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），261-262。 
 
74 同引前註。 
 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
 75
書家表現書法的藝術作品，依字、幅、篇之區別，各有其著重之處，是以一
字有一字之布局，一句有一句之布局；至成篇之作又有篇幅之布局。並藉畫面之
布局以馳騁結構設計的創意。然而在書法構圖與用筆表現，由於書家表現不作興
向壁虛構，而是始於基本的字型結構，並終於基本字型結構的再詮釋。 
是以在欣賞角度參與任何書法作品的「傳統上，當一位書家用單一的字體書
寫時，其毛筆的移動是從一筆到另一筆，一個字到另一個字，類似於音樂與舞蹈
這類在時間中展開的藝術。」
75一如文學的觀點，以音樂結構為曲文創作張本，
是以吳梅指出「文章之道，以南北詞為最難。其間有定程焉，就其程而馳驅之，
則律音諧而口齒合，否則鉤輈格磔，讀且不可，何有於歌。」
76藉不同的音樂結
構決定曲文創作所根據格式，並由不同的音樂結構以構成特定詩體韻律。如何從
一隻獨立實存的曲牌，看出外部現象背後的本體結構內涵，其中的觀察條件之
一，即在於曲牌旋律框格的現象，及此框格間所隱含音樂歷程的動能與方向性。
其次，另一足以表現曲牌自身獨特性質與狀態的根本條件，則在其音樂行進中特
殊的時間定程與約定關係。後者尤其涉及古人認識曲牌構造與存在方法。 
 
（二）曲牌音樂結構在客觀現象中的展示條件 
根據既存曲譜文獻及其創作方法論傳統對曲牌內涵辨識原則的討論，可知區
別曲牌內涵的本質，大凡皆植基於音樂結構對客觀條件的規定。由此「曲之分別
                                                 
75 見白謙慎，《傅山的世界：十七世紀中國書法的嬗變》（北京：三聯書店，2006），186。 
 
76 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海，1997），698。 
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宮調全在腔板，……有字數句法雖同而腔板迥異即截然兩調」
77論調可知，至少
在外貌的表現上，一隻曲牌的音樂與曲文，實際上是被視為可分別獨立的兩部
分。王季烈《螾廬曲談》卷三「論譜曲」中第一章「論宮譜」提及，清康、乾兩
代間由於《南詞定律》、《九宮大成》、《納書楹》、《吟香堂》等譜本先後刊
行，始有「宮譜」的刊錄、保存音樂內容的書寫形式傳世。
78「宮譜」類曲集的
記譜法要旨與音樂內容整理方法的觀念，對於所紀錄音樂的描述特徵，強調「依
宮調以定腔板，或轉因腔板，以正宮調腔之高下，按以工尺；而腔之遲疾，限以
板眼」
79的基本原則。從論者說明各家曲譜成就得失，舉出「南曲，以南詞定律
為最詳，北曲，以北詞廣正譜為最詳」
80的斷語中，即可看出《南詞定律》、
《北詞廣正譜》兩種曲譜，對於學者在辨識不同曲牌間板式的規範情況，甚至於
區別正體與變體之間板式差異情況的重要性。 
任何曲牌的內涵，除由旋律框格表現曲牌內部的本體結構之外，一旦不同曲
牌間對格式組織條件的內涵或設定過於相近，或者其彼此原本即有淵源上的親緣
關係，一般認為可再由彼此在各自板式的規範情況，觀察其中相異處以為分別的
根據。如吳梅對南曲如【忒忒令】與【園林好】、【鶯啼序】與【集賢賓】、
                                                 
77 見莊親王，〈新定九宮大成北詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987）， 66。 
 
78 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），9。 
 
79 見莊親王，〈新定九宮大成北詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），66-67。 
 
80 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），13。 
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【好事近】與【泣顏回】旋律現象，「乍聽其聲幾難分別」情況，乃從「在句法
長短之間尋其異同之處」、「透過察其板式乃能清晰」提出解決之道。
81 
依此音樂在時間進行過程的分配關係，詞組之於句構關係更顯出重要性。因
而一般多強調如何透過詳定板式以定曲構。標記規範不同曲牌內部時間結構的方
法，更成為決定「聲隨意轉」客觀性的規範基礎。如何掌握其中定程之拍距關
係，隨之成為學者所關切的基本範圍。有關論述對於不同曲譜得失的評斷標準之
一，即從標訂板式的詳盡程度。檢視相對於正體的變體區別條件，除句構、句
法，又以彼此板式變異程度為根據。換言之，大抵皆以曲牌時間構造與異同關係
為其分別要件。是以乃有「板亦不合式者，盡刪不錄」的分別關鍵。 
曲牌內部時間結構的規範，傳統理論自有一組成對的「板疏」與「板密」關
聯術語。其中板式「疏」與「密」說法，與時間長度「疾」與「緩（舒）」的規
定關係有關，通常「板疏」則「板疾」（板與板之間的時間距離較短），而「板
密」則「板舒」（板與板之間的時間距離較長），是以在旋律與節奏律動上的組
織關係，乃有「板疏則工尺宜簡，板密則工尺宜繁」
82的結合特徵以為分辨。從
曲譜文獻在書面中的整理特徵，一般記錄形式經常透過字體的差異，表現曲文以
及音樂上的正、襯之別，透過由正、襯字的相應與增損，「將正襯字句幾何、及
板式數目幾何一一分別註明」
83不僅可確認整隻曲牌規模，還包含其中對於內部
時間結構分配的修飾變化。故而「所言襯不過三、且襯字必加於板密之處、此就
                                                 
81 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），69。 
 
82 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），12。 
 
83 見《定律．凡例》，42。 
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南曲言之、若北曲、則襯字毫無限制、蓋北曲之板無一定、襯字多、儘可於襯字
上加板、非若南曲、不許點板於襯字也」
84。 
 
四、音律與旋律 
（一）從曲牌旋律組織到旋律形象 
李漁，《閑情偶記》： 
填詞首重音律，而予獨先結構者，以音律有書可考，其理彰明較
著。自《中原音韻》一岀，則陰陽平仄，畫有塍區，如舟行水中，
車推岸上，稍知率由者，雖俗故犯而不能矣。《嘯餘》、《九宮》
二譜一出，則葫蘆有樣，粉本昭然。
85 
 
漢族文化傳統韻文學與聲樂文化的密切互動發展關係，本身由於在藝術上強
調文學先行的核心理念，使得歷史進行過程間，尤其在特定韻文體形成傳統的歷
史路徑上，當初與其所併隨而行的音樂文化，經常在此途間遭到遺落的命運。是
以歷來常見有詩、詞「樂之不傳」的遺憾與感嘆。前人立說或者各有不同，但就
如何瞭解「譜曲」以及「製譜之法」等創作學習的手段，一般說來無甚出入，只
在說法上略有差異。 
又如徐渭雖認定南曲藝術形象以自由無拘為特徵，一再強調南曲音樂體系的
曲體組織原理無宮調限制，創作規範相對於北曲也更加自由；但卻不認為毫無規
範拘束。至少透過南曲的文學創作，曲牌形式應用涉及「用聲」作法層面，同樣
必須根據文化自身的既有成規為模範。曲牌的應用之法不僅不可錯亂，作者還必
                                                 
84 見王季烈，《螾廬曲談．卷二》。94。 
 
85 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），261。 
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須忠實地「觀於舊曲而遵之」
86。另王季烈對分析曲牌方法指出「將一種曲牌之
曲數十支、唱之極熟、而又分出正襯、且逐字細別其四聲陰陽、則於此種曲牌製
譜之法、已不待言而明」
87的觀點，強調作家（或度曲家）應從接觸具體音樂現
象，透過演唱、聆聽的認識經驗著手，以為揣摩「曲牌製譜之法」途徑。 
以語言的音聲之法建構曲牌旋律組織，因而成為歷來論者至今仍確信的重要
定則。是以今人洛地即以「定腔，是指：確定的或基本確定的旋律（片段）。曲
唱，按其根本、特徵是＂依字聲行腔＂，其唱的規則是字聲的＂腔格＂而不是定
腔。」
88強烈主張此類曲詞作品在整體內容被唱出的展示當下間，旋律過程的存
在，只是呼應其中文字所呈現語言音律狀態的再現結果。亦即以語言聲調的旋律
化等同於所用曲牌（形式）的旋律現象。故而所用曲牌音樂最終組織的旋律表
現，因隨其所結合曲詞語言音律狀態變化，才有不同的旋律形象。 
此前如吳梅，從語言的平仄聲調特徵為解釋曲牌旋律存在樣態之切入點，主
張應透過理解聲調調值高下關係，逆求曲調旋律以及曲文用韻特色，從而判斷其
中音樂整體平衡性表現。此類見解雖同樣強調語言旋律性研究的重要性，但在方
法原理上卻表現一種從語言運用特質，以理解所結合音樂自身特質與現象。李漁
對於「前人呼制曲為填詞，填者布也，猶棋枰之中畫有定格，見一格，布一子，
止有黑白之分，從無出入之弊」的詮釋性譬喻，強調音樂形式與文學創作在此中
的結合關係，以「彼用韵而我叶之，彼不用韵而我縱橫流暢之。至於引商刻羽，
                                                 
86 見徐渭，《南詞敘錄》，《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），412
（3）。 
 
87 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），11。 
 
88 見洛地，《詞樂曲唱》（北京：人民音樂，1995），192。 
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戛玉敲金，雖曰神而明之，匪可言喻，亦則勉強而臻自然，蓋遵守成法之化境」
89說法，更近似藉語言及音樂條件，共同為文字創作規範的制約條件，並在「遵
守成法」的自我約束中完成創作。 
類此三家說法之討論範圍，皆涉及辯證曲牌中曲詞、曲調兩部份對形成音樂
整體形象，包括從基本構造到整體形貌間各個環節可能的主從關係。各方所傳達
的觀點雖互有出入，但爭議處皆同源自對曲牌實質內涵的不確定。故而類似的分
析與討論目標，只能解釋所以產生變異部份原因——語言旋律的補充，而不能確
定把握曲牌在每一次再現中的本有內容，及其所以產生變異的過程原則（尤其就
任何曲牌在客觀生活環境中展現的音樂內容，一旦涉及結合曲詞以及曲調兩種條
件，旋律過程部份與其同時進行的語言之間，如何結合、表現整體展示中的呼應
關係，及此互動關係中的對應比重）。 
 
（二）超越語言聲調旋律性的音樂本有 
除格律譜的抽象把握方法之外，一牌之中的音樂，是否存在超越曲詞語言旋
律性限制的本有。既存論說如前述王季烈「主腔說」觀點，已有肯定。但王說對
此本有內容的肯定，實質仍有模糊處。亦即在客觀現象層次中，曲詞組織的語言
旋律性對形成曲牌最終面目呈現，有其不容置疑的實質影響力，故而觀察其中超
越曲詞語言限制的內容，即必須在更為結構性的存有層次中，察覺此類構成的成
份與表現形態；並非只是關切音樂進行過程部份特定化的固定片段，或藉之以指
定為特定曲牌的「主腔」。為在此結構存有層次中察覺曲牌屬於音樂的構造與表
現形態，有時並需要脫離既有分類習慣，如南、北曲風格之別，或宮調分類限
                                                 
89 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），261。 第一章、隻曲，組織型構的元素或個別獨立的存在 
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制，純就音樂現象自身為分析對象。才可發現不僅單一曲牌不同變體彼此，在旋
律間的形態特徵，具有一定的相通性；多數同名曲牌，不論南、北或宮調分類歸
屬為何，彼此亦有類似的形態關係可供參照。 
 
譜例 1-3-1a.《九宮大成》北曲【六么令】四種（黃鐘）
90 
黃鐘【六么令】 
 
 
 
黃鐘【六么令】（【前腔】） 
 
 
                                                 
90 原譜譯自莊親王，《九宮大成（十七）》（台北：學生書局，1987），6281-6283。 
a-a 下行音階式旋律組織 
a-a 下行音階式旋律組織 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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以【六么令】為例。不論南、北曲皆有以【六么令】為名的曲牌，其中南曲
【六么令】歸入在仙呂，
91兩種北曲【六么令】則分歸於黃鐘、仙呂項內。在
《九宮大成》收錄的北曲【六么令】四種（分屬黃鐘、仙呂）中，各牌或因彼此
宮調屬性各有不同，或因曲牌所在序列的座標位置有所區別（即主曲與前腔的次
第之別），使得四種曲例彼此間的基本內容各有不同，可見存在著一定程度的差
異。（見，譜例 1-3-1a.  、  譜例 1-3-1b.）然在此這四種曲牌音樂內容各有不同的
曲例記錄中，卻共皆存有一組以八度音域的下行音階式旋律組織，並在各牌中皆
出現在類似的位置之間。 
 
 
譜例 1-3-1b.《九宮大成》北曲【六么令】（仙呂）
92 
仙呂【六么令】 
 
 
 
 
                                                 
91 本曲，《九宮大成》歸為仙呂宮，另《定律》則歸為雙調。 
 
92 原譜譯自莊親王，《九宮大成（三）》（台北：學生書局，1987），873-874。 
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仙呂 【六么令】（【前腔】） 
 
 
 
即使《九宮大成》北仙呂【六么令】註稱「與黃鐘調不同」
93，僅此初步比
對，即可見北曲【六么令】不論歸入在仙呂或黃鐘宮，彼此至少在組織構造層次
中，仍存有一定的淵源關係。同時根據分析譜例的比對可見，北曲體系中，分歸
於仙呂與黃鐘的【六么令】及其【前腔】，以此二宮調中首隻曲牌音樂組織為比
較參照對象，雖可看出二者具有相當密切的關係，但若加上首曲後的【前腔】為
交叉對比材料，或直接以兩種【前腔】為分析比較的對象，即可發現彼此的關聯
性不僅變得薄弱，且各自旋律造型的特徵差距，也同時顯得更加明顯。相對不易
發覺彼此可能存有親緣關係。然若以【六么令】與其【前腔】對照分析，即不難
注意到，仙呂、黃鐘二宮中【六么令】後的【前腔】，顯然係從其同宮調中的
【六么令】衍生而出。此一現象同時可說明，歷來之人對曲牌本體的掌握與認知
模式，其實是相當概念化的，因而才在實踐的層次上展示曲牌造型結果，會隨著
                                                 
93 見莊親王，《九宮大成（三）》（台北：學生書局，1987），873。 
a-a 下行音階式旋律組織 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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特定概念的形象化之後，另再以既成特定形象為基礎，進一步延伸發展而有不同
的變貌。 
至於南曲【六么令】與北曲仙呂與黃鐘二宮內【六么令】兩種的關係，在暫
不考慮音組織（南曲為五聲音階，北曲則用七聲音階）與旋律細節差異情況下，
同樣可見在前二曲例中皆已存在的基本旋律組織特徵。即一組由「五」字音起
「合」 字音收，以八度音域為範圍、下行傾向的音階式旋律組織。（見，譜例 1-
3-2.）只是彼此所在位置略有出入。 
 
譜例 1-3-2.《九宮大成》南曲【六么令】（仙呂）
94 
 
 
 
（三）曲譜記錄的參用形態與質疑 
透過李漁所謂 「見一格，布一子，止有黑白之分，從無出入之弊」的觀念，
不難想見學者研究各家曲譜的目的，一方面在於揣摩、解讀並重建各種曲牌的結
構，一方面也藉以觀摩名家文字作品的藝術表現。思索各種曲譜的整理、書寫與
                                                 
94 見莊親王，《九宮大成（二）》（台北：學生書局，1987），521。 
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刊刻，透過出版文化所表現，明代以降，不同的曲家所表露對於曲求正體，企圖
「整字句」、「別正集」
95的意識與態度，不論從曲論或曲譜整理所觀察到，此
一典正格範的意識與態度，所以長期存在於曲牌文化的歷史生態中，與其從政治
上大一統的歷史思想出發，毋寧從漢族知識書寫符號體系的文化現象作為切入的
參照觀察對象。存在大量且多樣、多變化的各式曲牌，以及根據對其內部構造的
認識所建構的曲律，從理論上看似嚴格，透過在實際作品的呈現風貌，卻又充滿
著各種可能。此一現象，使得不同類型的「曲譜」整理與出版得以相繼問世，在
歷史上成為一種必然的現象。透過整理既有作品，不同類型的「曲譜」，成為文
人從事創作時，案頭隨時可用的參考工具。 
傳統書法講究筆意、格勢，作書強調意在筆先，亦即在落筆之前，必須在心
中，預存對於包括字型構造在內的整體結構。是以猶如音樂作品內容先於表演者
所表演內容的存在，必須肯定文字結構的存在先於紙面上的書寫，才能在充分掌
握表現對象既有本體結構的情境下，達到意隨筆走的表現境界。曲牌音樂構造的
內涵雖說才是曲詞創作格範最終的依據所在，但就另一方面而言，曲詞之於音樂
的關係，對於歷來有志於曲體文學創作的文人，是否能夠充分掌握，卻也是許多
曲論家所懷疑的。事實上，以既有的作品看作在結構在實際上的存在，從而作為
參對的依據，藉以建立辨識、掌握其中形式構造的關節。此一設想，於人在客觀
現實上所真正理解與掌握的那種內涵，其實仍不是結構的本身，而是藉由看似能
充分結構所完成的成品，嘗試建立對於特定結構的認識。同時，此一針對特定結
構，在認識行為的嘗試過程間，還由於行為者多半只能透過模仿、臨摹既有特定
作品之詞曲文字用法為認知手段，在不能真確理解其音樂內涵的情況下，實際上
                                                 
95 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海，1997），698。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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反而距離真正本有的那種結構更加遙遠。 
語言文字作為溝通人際的符號，作為一種標誌意義的工具，其認知核心，部
分在於符號形貌本身的辨識性，部分在其與指涉對象的聯繫關係。符號形貌所以
建立其辨識性，除在個別符號本身所應具備獨特的特徵性之外，還在於與其他符
號彼此間的可區別性，進而結合並透過由同系統所有符號所建構的符號體系，共
同表現的邏輯關係與體系性。有別於拼音式書寫符號，不同的字詞在複合音節的
表現，漢字一字一音，同時又有其聲調變化的符號特性，使得在韻文學創作中，
經常可見在一定情況下，將屬於曲牌音樂本身的，以及屬於語言旋律特性的現
象，同時並論。此一特徵固有其混為一談的嫌疑，但若將之安置於實際的表演詮
釋層次，則又有一定的真實。只是此一屬外緣情境的真實性與曲牌內部的本體
性，若無法分別，則原本模糊不明的部分，即無法釐清。 
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第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
第一節、 集曲文化的歷史崛起與前歷史 
一、 集曲現象的歷史崛起 
（一）遭忽視的歷史環節 
本章於此別立一節，專說集曲現象的歷史崛起及其前歷史的變化情況，不為
指出集曲現象發展歷史對於整體曲牌藝術文化發展的重要性，反而是為指出現象
的歷史存在過程，歷來不特別受到重視，或者說，正是為指出其所受到忽視的情
況。是以將從集曲現象的歷史活動不受重視的現象狀態，以及形式表現特徵的歷
史線索本身，作為以下分析討論的起點，從而探索其背後更多元的面貌。 
坦白說，現有文獻中似乎還找不出可靠的記載，有助我們能具體而直接地指
出集曲形式是在什麼樣的時空環境，透過哪些人，或藉由哪些實際的事件，經由
什麼樣的變遷路徑，走向表現其自身的形式發展經歷。此中有助釐清相關歷史言
說的，只有局部、有限少數的間接線索；以及各種實際音樂內容（既成現象）記
錄、傳承情況可供理解的分析對象。 
以具體的時間感為基礎，藉事件為組織順序的歷史論述建構，如編年史、年
鑑一般的史學著作，或許能讓我們在理解具體事件的銜接、交替過程間，感受並
確信歷史真實不虛。反之，透過抽象、間接線索，在缺乏具體年代、確定事件的
現象中討論相應歷史，或許無從表現組織事件的客觀描述，但卻可能因此看出歷
史事實背後意識形態的作用，或碰觸到歷史進程內部的抽象構造層次。另從說
「有」的立場，「輕忽」態度的存在本身，本即歷史活動現象一部份。當我們意
圖理解、追究被忽視掉的那一部份的歷史環節，首先必從此一歷史態度著眼。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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（二） 集曲形式的一般發展成就 
集曲現象由歷史崛起至高度發展，與十六世紀中葉崑山腔表演藝術文化的歷
史發展情勢有關。這種後世稱為「崑腔（或崑曲）」的藝術，以魏良輔為代表人
物所發展、建立的表演之學，從演唱到音樂風格詮釋法，展開重大的關鍵轉折，
同時並連帶影響集曲創作形式呈現進一步發展。1573 年，政治上的萬曆朝時代開
啟，但對集曲現象的歷史崛起，只能提供我們一個輔助、參考的時間座標，綜合
性地指出「明代萬曆年間崑曲創作繁盛之後，創制新曲、試填犯調成為文人劇作
家的時尚。」
1正於此一過程間，音樂藝術整體生態經由集曲音樂形式、技巧手法
發展，形成集曲創作文化的歷史現象，使得曲牌音樂文化的累積，由於集曲音樂
創作活動的加入與蓬勃發展，而能另有更加豐富而多元的新貌。 
曲壇生態風氣發展自此不僅走向「因為唱曲嚴格，影響到作曲嚴格」
2的基本
傾向，更因日漸吸引著許多劇作家據此發展為基礎，從而再有其他變化細節。在
戲曲文學創作發展現象中，集曲形態表現相對於整體作品音樂形式肌理關係，不
僅日益多元；集曲內在手法運用與形式變化可能，同樣日見細緻。正如王安祈的
論述所指出，當時期崑腔的戲曲創作表現，整體藝術形式發展，由於「集曲的大
量出現，也是使音樂有多樣性變化的因素之一。」
3 因而在集曲文化現象發展歷
程中，此類形式的高度發展，或可歸諸於崑山腔歷史崛起過程所創造重要音樂成
就之一；但就另一方面而言，正因為集曲文化現象在藝術形式內涵上的可塑性及
可能性，才能促成崑山腔劇作在歷史性的變革與發展成就上，得以有其更加鮮明
                                                 
1 見周維培，《曲譜研究》（江蘇：江蘇古籍出版社，1997），282。 
 
2 見錢南揚，《戲文概論》（台北： 里仁書局 ，2000），68。 
 
3 見王安祈，《明代傳奇之劇場及其藝術》（台北： 學生書局 ，1986），289。 
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的樣貌。在此相得益彰的互惠關係中，集曲文化及其形式發展歷史，與崑山腔的
歷史發展，始終表現出一種密不可分的關聯性。 
 
（三） 從「犯調」到以「集曲」為形式類型的總稱 
集曲形式始終直接透過實踐過程，嘗試各種創作手法的形式發展與擴張，最
終在某種程度上回饋並影響曲家的理性見解。另可注意者，從 1720 年《南詞定
律》輯成，再到 1746 年《九宮大成》問世，相關宮譜記錄對集曲類曲牌曲譜的
蒐集整理，顯已然日精且廣而需要單獨成輯。經由這類曲譜所記錄音樂面貌，我
們可以看出集曲文化從十六世紀後半段到十八世紀中葉近兩百年歷史間，有關曲
牌最重要特徵表現在於追求音樂形式、技巧手法的創造與創作文化。 
經由集曲反映在數量或實際作品應用，可知不論就形式技巧，或追求技巧發
展現象，最終已相當成熟。只是在十八世紀之前，這類集借他牌用以成曲手法，
一般尚不稱為「集曲」，而是被看作「詞家標新領異，以各宮牌名彙而成曲，俗
稱犯調」
4的音樂類型。「犯調」之說要等到 1746 年後，清乾隆朝官修譜集《九
宮大成》問世，由於該書蒐譜整理者周祥鈺等人的意見，才改稱為「集曲」，進
而沿用至今。至二十世紀，另由於《顧曲麈談》「借宮、集曲統名犯調」的說
法，借宮、集曲兩種音樂創作手法重新被歸由「犯調」一詞統攝。 
 
二、 集曲的理論性言說及其歷史形象 
（一）釋義與言說的模式 
                                                 
4  見莊親王，《九宮大成》〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉（台北：學生書局，1987），46。 
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與其說曲學傳統在歷史知識累積過程，一定程度篩選並排除有關集曲現象的
歷史記憶，導致集曲現象發展、變遷的歷史活動不受重視，成為一種知識上的經
驗常態；不如說在歷史觀照的經驗歷程中，掌握歷史詮釋權力諸家，對於整個曲
牌藝術發展中一切有關音樂形式創作技巧的變遷因素，向不認為需要對等付出應
有的關切。 
集曲歷史形象中相對令人費解之處，或許是當我們意圖去檢視那個時代裡的
集曲文化發展情況時，有關理論性論述不僅簡略且匱乏的情況。換言之，不論我
們在戲曲作品中如何看到相關形式呈現的多元性，或在曲譜資料上直接感受到類
型、內涵的豐富性；一向重視理論知識建構的曲學傳統書寫中，反倒少見足以呼
應此一現象的論述傳統。如李昌集所觀察、詮釋明代曲學議題趨勢現象，指出此
際戲曲理論發展以「文學」為中心，從而延伸至如「文學的意趣、文學的風格、
文學的技巧等等乃是明代曲學最廣泛的論題。」
5其中有關文學技巧、手法與創作
形式相關討論雖陸續有所發展，但對於集曲現象之歷史活動及其觀念、手法內涵
等範疇的知識累積，則相對表現得近乎於白紙般的蒼白。 
成書於 1610 年前後的王驥德《曲律》，是這段歷史間，少數直接論及集曲內
涵特徵的理論性論述。其說要旨，從組成原則及其標題命名模式抒論： 
有雜犯諸調而名者，如兩調合成而為錦堂月，三調合成而為醉羅歌，
四五調合成而為金絡索，四五調全調連用而為雁魚錦。或名曰二犯江
兒水、四犯黃鶯兒、六犯清音、七犯玉玲瓏，又有八犯而為八寶妝、
九犯而為九疑山、十犯而為十樣錦、十二犯而為十二紅、十六犯而為
一秤金、三十犯而為三十腔類。又有取字義而二三調合為一調，如皂
袍罩黃鶯、鶯集御林春類。有每調只取一字合為一調，如醉歸花月
渡、浣沙劉月蓮類（見《新譜》，詞隱自製）。
6 
                                                 
5 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），272-273。 
 
6 見王驥德，《曲律》〈論調名第三〉（卷一，五）（續修四庫全書 1958．集部），425。 
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進而並從技法的觀念原理現象，徵引前代樂論，說明「樂典言：相應謂之犯，歸
宿謂之煞。」進而再指出，當其所處時代尚可聞問的十三調諸譜現象，可知「每
調有賺犯、攤犯、二犯、三犯、四犯、五犯、六犯、七犯、賺、道和、傍拍，凡
十一則，係六攝，每調皆有因，其法今盡不傳，無可考索。」藉之並說明「此所
謂犯皆以聲言，非如今以此調犯他調」，
7以建立集犯組曲現象與歷史傳統相關技
法理論間的區別。 
此後，各家相關說法，大抵不出前引內容之論述範圍。 
 
（二）組織之形態內涵與限定 
從十六世紀以降直至二十世紀結束為止四百餘年間，各家曲論在集曲、犯調
等相關議題上的討論，涉及內容及其簡略程度大體相近，只有部份出入。但就
「集曲」自身音樂現象而言，這類集犯成曲的曲牌類型（在歷史留存現象上的特
徵），自成形以來，各種組曲手法的嘗試、發展與形式擴張，始終是直接透過作
品實踐而完成的結果與過程。相形之下，理論性範疇多半在以應用目的為前提，
藉考據形式整理而成的相關曲譜。在「以正體之句詳定，則其所犯集曲幾句亦定
準」
8觀念的引導過程，校訂、標注既成集牌內部的借曲（與犯調）情況。至於集
曲法的解說，多只僅侷限在一般原則性通則及名詞釋義層面。 
自王驥德《曲律》後，直到二十世紀才得再見如王季烈《螾廬曲談》，能以
相對完整的篇幅，接續討論集曲形式內涵。即便如此，我們還是需要透過期間不
同學者對「集犯」作曲技術略有出入的有限介紹，認識這類集曲的形式特徵。同
                                                 
7 見王驥德，《曲律》〈論調名第三〉（卷二，六）（續修四庫全書 1958．集部），425。 
 
8 見呂士雄等，《定律》〈凡例〉，47。 
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時並透過這些文獻記述之間的細微差異，查察其中隱含的歷史線索，以及曲體形
式規則的發展或變化情況。這類歷時的問題，正是我們在單獨面對曲譜時不易解
決的。正如吳梅對於集曲形式（含北曲「借宮」之法
9）及手法特徵之描述，雖僅
寥寥數語帶過： 
所謂集曲者……引取一宮之中數牌，各截數句，而別立一新名是
也。……總之，借宮、集曲統名犯調。若用別宮、別調，總須用管
色相同者……余集曲不備載者，以無甚深意故也。
10 
 
或如透過王季烈的說明，我們可以比較清楚的認識到，主要經以南曲形態發
展完成的組織輪廓及技法情形： 
集曲甚多，如【梁州新郎】（【梁州序】首至十，【賀新郎】合至
末）、【甘州歌】（【八聲甘州】首至七，【排歌】合至末）、【傾杯
玉芙蓉】（【傾杯序】首至六，【玉芙蓉】五至末）之類，歷來傳奇中
沿用之幾與正曲無異，且集曲可不拘成格，苟能深明宮調音律之規例，
不妨自我創作新集曲，故傳奇之作者愈多，則集曲之名稱亦愈繁。
11  
 
是以可知，在類似的介紹與說明中，我們瞭解到古典曲論家所認知的集曲現
象特徵，大致可以歸納為以下幾點： 
（1）集曲的標題，多與其所借用的曲牌有關。 
（2）集曲的創造，只要作家能「深明宮調音律之規例」，可以是不拘成格的
「自我創作」音樂的經驗。 
 （3）集曲的內容，是經由向外借取不同曲牌的片段（或全部），「以此調
犯他調」集合而成的。 
（4）集曲的組織內容之於所借用各曲牌關係，彼此須在宮調、管色的調高或
調式類型上相關。 
                                                 
9 北曲「借宮」之法，涉及曲套組織內部轉借他宮調體系之曲牌組套手法，詳見本文第五章討
論。 
 
10 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），19。 
 
11 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋。1969），26-27。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
 
 93
 （5）集曲類曲牌的類型與數量，隨著時代的發展，當「傳奇之作者愈多」
之際，也隨之愈加繁多。 
於此先由「何謂集曲」現象要件的基本說明；後續才能進一步延伸，嘗試理解集
曲創作所表現於形式及內容中的基本規則與相關原理。 
 
（三）規避言說的姿態與意識形態 
雖說明代中葉以降至今達四百年的歷史進程間，有關集曲內涵及其「集犯」
作法理論的文獻累積或許不豐，但除為基本介紹外，透過相關文獻不同內容細微
差異處的比對，其實還可藉以斟酌其中歷史變化情況。另由觀察既有論述於字裡
行間的表述方式與內容特徵，同時可進一步察覺隱藏在此曲論史中，部份屬於曲
論家傳統的歷史意識，及此精神面內某些未被明言的意識型態。  
於此，若我們再次檢視前引吳梅論集曲全段言說觀點，即可以另再發現，其
說的歷史價值，或許不在其中有限的集曲現象原則描述，反而落在最後一句「無
甚深意」幾個字上。亦即從歷史詮釋角度，在嘗試理解「無甚深意」這句話本身
的意義與效力中，我們聽到了一種由無從詳說轉化為無可詳說的論說態度。集曲
的創作雖有其一般原則與基本規範，但以借用為操作手法的技巧本身，實則看似
有些取巧的性質。且由於在整體的實踐結果，以及形式現象發展狀態中，整體藝
術面貌的表現，證明集曲形式本身的開放性，其實是最重要的特徵。但也正是因
為這種形式的開放性特徵，讓理論家最終無從建立嚴格的體式規範。只好在格律
與組織的規定，採取無為放任的態度，提供綱要性的創作指導論述。 
曲學的知識傳統，論述核心與言說態度除提供客觀的現象知識外，傳統理論
性言說的性質，始終同時存在一種指導者角色特徵。集曲曲體形式本身的開放性別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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現象，卻讓理論者看到自身在此建構理論的無能為力。其次，曲論家輕忽經營集
曲理論知識，除受限於曲體本身的開放性現象外，同時並可能受個人思想背景與
立場的影響及牽制。尤其當這些曲論家對於自我在文人身分及歷史定位產生疑慮
時，筆下總不免有：「就古人所固有者排列之，則自無出宮犯調之病。惟文人好
作狡獪，老於音律者，往往別出心裁，爭奇好勝。於是北曲有借宮之法，南曲有
集調之法。」
12略帶貶抑性的解釋模式。 
亦即，姑且不論犯調、集曲二詞的名實異同關係，或在概念史上的繼承順序
與存在關係，集曲現象理論歷來所以不特別受重視，或許是因為它的實質內涵太
過於音樂性、太過於形式性，也可能因為它和某種傳統文人的文字遊戲過於相
似。尤其，集曲形式原則本身的趣味性氣質，看來總與文人知識傳統「崇載
道」、「厭鄭聲」文藝思想態度，在精神上有種格格不入的扞格與反差。 
 
三、集曲文化崛起的前歷史 
（一）集曲形式存有的歷史內涵 
最終以集曲為通稱的形式及其技法發展，在歷史現象中所表現的種種樣態，
嚴格說來，彼此間並無確定的一致性脈絡可言。可供分析的線索與其解讀方法，
亦各有不同。其中有些可直接以音樂現象為解讀文本，有些則必須結合相關的解
說、評論為共同觀察基礎，另有些，甚至需要藉助相關解說所質疑內容的討論方
式為分析文本。才能對此集曲形式發展歷史內涵，提出相對周延的觀察。 
如傳統曲論所見，有關集曲發展手法、觀念，以及實際成果已然存在許久。
後人對集曲形式歷史起點，有從文體變革為區別，指出「唐宋詩餘無相集者，後
                                                 
12 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），18。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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人創立新聲，乃有集調」。
13 早在十六世紀作家的集曲形式意識崛起，以集曲形
式為創作表現手法並得以廣泛運用之前，集曲，此一形式本身，或許並未被視為
一種具有特殊形式意義的表現手法，但亦絕非毫無聲息可言。被視為南曲文化發
展現象產物的集曲問世歷史及其初步發展，早期宋元南戲作品中已可見。如《永
樂大典》所存宋代戲文中的《張協狀元》、《小孫屠》，皆存在此類曲牌身影。
14至於有關組織形式與其實際產物出現的原因，學者武俊達認為： 
（南曲）集曲的產生是因為傳奇用曲習慣所促成，傳奇用曲習慣是一部
傳奇中，不論含有多少齣，除去連用前腔外，已經用過的曲牌一律不再
重複運用，如某一隻曲牌前面已經用過，後面就常以集曲形式出現。
15 
 
對照早期集曲在戲曲劇本中應用的現象，此說若有其相對準確性可為參考，
16即可知這類新曲最初所以存在的部份原理及功能，在於豐富音樂曲調可用數
量，便於戲曲作家們在劇本創作時，能夠更彈性而自由地組織所有曲牌，不必顧
慮是否重複使用了某些音樂元素。 
 
（二）犯調的考辨與互疑現象 
相關理論性的形式組織原理的歸納與規範（不論是否形諸於文字表述），大
致也就在集曲類曲牌陸續出現的期間開始展開；至於實際的產物，並有同時成為
當時戲曲作家們各自在文學創作中的形式素材與鋪陳文字組織的基本根據。並且
                                                 
13 見莊親王，《九宮大成》〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉（台北：學生書局，1987），46-47。 
 
14 如《張協狀元》第一齣用【犯思園】、第五齣用【犯櫻桃花】；《小孫屠》第十二齣用【四犯
臘梅花】，皆屬犯調。見王季思編，《全元戲曲（九）》（北京：人民文學出版社，1999），7、
18、163。 
 
15  武俊達此處指「傳奇用曲習慣……已經用過的曲牌一律不再重複運用」的說法，由於所針對對
象並未能有明確的斷限範圍，故而仍有疑義需要分別。惟參照此類劇作用牌情況可知，至晚到
1570年代後的各家傳奇劇作現象中，一劇之中曲牌重複運用，並非罕見的情況。 
 
16  見武俊達，《昆曲唱腔研究》（北京：人民音樂出版社，1987），31。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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正是在這些點滴的累積中，集犯組曲形式的構成技法與規則到下一階段，才能有
更進一步的完成與發展。 
換言之，此際的集曲組織與構成概念，大抵上仍屬於是一種新興的手法現
象，形式構成與內容組織的方法與過程，相對仍未形成嚴格或更進一步的規範。
是以在構造形式的規則、借曲的手法、曲牌借用的對象範圍、內容的借用規模等
基本問題中，可能只有集句成曲的基本概念是確定的，其餘都還未能有確切的限
定條件，亦不必然如其後世所規定，截取自借用曲調某一段落的選定條件，需要
根據新成曲牌在進行內容中的順序關係，為其相應的位置。 
例如《定律》的【錦腰兒】曲，其中所收兩隻引用自《西廂記》，雖然同歸
隸為「正宮過曲」而並存，但於兩曲宮譜之後，另又附帶有文字說明該曲牌另有
被認為屬犯調的其他見解。其第一則說明： 
（【錦腰兒】）此曲有以首兩句為錦纏道之五六句，三句為六么令之三
句，四句為梧葉兒之六句，末句雖扭捏，亦可。然起句雖犯調，豈有借
第五句者。似覺牽強。況今之作家唱法，亦與所犯之曲迥然不同。
17 
 
另一則提到，「（【錦腰兒】）此曲以首句為六么令之四句。二、三句為錦纏道
之十句、末句。四句為梧葉兒之六句。末句，亦屬差別。故從前曲，錄於正
體。」
18從引前兩段附註說明的補充見解中，我們不但從一方面看到了特定曲牌
可能不是犯調，但卻被看作犯調的原因。另可從反面解讀，某些犯調曲牌之所以
不必然被視為是犯調的說法與根據。但無論如何，此中提供最重要的訊息主要在
於「犯調」內涵，歷史過程間的認知差異變化與其多元性情況。 
                                                 
17 見呂士雄等，《定律》，351-352。 
 
 
18 見呂士雄等，《定律》，351-352。 
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在這兩段說法中，同時還有其他可供後續解讀的具體線索。即如文前曾稍提
及，在借用曲牌的排組法尚未有嚴格規定之前，集曲內容對借牌與選材判斷，仍
處於不拘的自由現象間。因此使得後人對某些集曲一旦沈澱為歷史產物後，或由
於時間過程因素的干擾，或另有其他原因，逐漸不能看出其原本的面目，並反對
其原有現象的合理性（以既有形式規則質疑規則形成之前的創作成果）。 
對於音樂內容的判認，對古人而言不僅是一種理性的知識，更是一種歷史知
識、文學常識，以至於音樂記憶力的綜合考驗，於是「曲又易誤於犯調。蓋古來
舊曲有犯他調者，……相沿之久，認為本調者，多矣。」
19錯將集曲看成正調現
象，不僅存在於集曲現象高度發展之際；對在早期發展完成的集曲，一旦相傳日
久，運用日廣後，即可能被當作一般的曲牌，不再看作為集曲。致以當集曲文化
真正在歷史上高度發展之際，許多出現於更早之前，原本透過集曲手法（或概
念）所創發出來的曲牌，已然不再被看作是所謂的集曲（或說犯調）。甚或於之
後出現「今之作家唱法，亦與所犯之曲迥然不同 」情況，顯示場上演出的實際運
用已然另有演化，以致無法看出原有面目。 
 
（三）「犯調」與「犯聲」 觀念的歷史距離 
十七世紀以降的曲牌音樂理論及其音樂形式發展，部份內容不斷地朝向十三
世紀，甚或從更早之前的理論基礎中找尋歷史正當性根據。集曲的理論建構亦
然。然在「集曲」歷史現象崛起更早之前，流行於唐宋的「犯聲」概念及其理論
思想，同樣對後起「犯調」（集曲）文化的形成，發揮某種程度的作用。 
                                                 
19 見凌濛初，《南音三籟》〈凡例〉（台北：學生書局，1987），10-11。 
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這種歷史考證的溯古思維，是在觀察集曲類型歸納以及命名原則過程間，可
不斷察覺的重要現象。張炎於十三、十四世紀交替間成書的《詞源》，書中宮調
理論從「旋相為宮」樂論基礎，有所謂「律呂四犯」的概念與原則，其說要旨強
調「以宮犯宮為正犯，以宮犯商為側犯，以宮犯羽為偏犯，以宮犯角為旁犯，以
角犯宮為歸宮，週而復始。」
20此一傳統的理論性說法提醒我們，當集曲還在
「俗稱為犯調」的長時發展過程間，有關手法、內涵與形式發展彼此可能存有某
些微妙關係。當然，從既有證據效力薄弱的基礎論，「犯調」與「犯聲」間的歷
史關連，或許不易直接判定具有歷史繼承可能性，如從王驥德即強調「犯聲」之
「所謂犯皆以聲言，非如今以此調犯他調」
21的「犯調」，不可截然相類比。但
從曲學理論傳統的發展過程來看，卻有另外的端倪可為參酌。 
透過「犯聲」到「犯調」觀念的距離，觀看集曲崛起的前歷史。至少就前引
王驥德所介紹《樂典》「相應謂之犯，歸宿謂之煞」觀念本身而言，傳統音樂術
語中的「犯」字，本即反映某種音樂進行關係的抽象概念。「犯聲」之說，固涉
及古代音樂理論層次的宮調樂律、旋調觀念延伸，並廣見於宋代詞樂作品間（有
關實例，目前仍有姜夔【淒涼犯】存譜可供論證
22）。 
犯調的說法，至少在語意說明概念，可與前代詞樂文化「犯聲」說法稍有連
結。由於長期受唐宋大曲音樂影響，詞樂文化中許多詞牌音樂原即從中摘錄，以
為隻持文學創作的音樂形式。從而相關形式的技法、樂理不僅可能隨之滲透在詞
                                                 
20 見張炎，《詞源》。俞為民、孫蓉蓉主編，《歷代曲話彙編》（合肥：黃山書社 ，2005），
202-204。 
 
21 見王驥德，《曲律》〈論調名第三〉（卷一，六）（續修四庫全書 1958．集部），425。 
 
22 見姜夔，《白石詩詞集》（台北：華正書局 ，1974），133-134。 
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樂文化生態的部份層面外，又有詞家曾就這些音樂形式與理論的基礎，發展出更
新的文體格式。這些能別創新聲的詞作家，如周邦彥或姜夔，也因此或多或少留
下一些直接涉及音樂內容的文獻。有關詞樂或基於宮、調相應關係，形成以「犯
聲」為名的類似技法中，有時也被認為有類似「犯調」的稱說方式。如楊易霖引
「周公謹浩然齋雅談云：上問邦彥六醜之意？對曰，此犯六調，皆聲之美者，然
極難歌。高陽氏有子六人，才而醜，故以比之。」
23即為一例。又如姜夔對「犯
聲」音樂形態的解說，曾謂：「凡曲言犯者，謂以宮犯商，商犯宮之類。知道宮
上字住，雙調亦上字住，所住字同，故道調曲中犯雙調，或於雙調曲中犯道
調。」
24可知姜夔眼中判斷或運用犯聲關鍵在於，曲調的「住字（音）」關係，
以「道宮」與「雙調」的「住字同」，皆在「上字住」，故可相犯。 
相對而言，曲牌音樂中的集曲、犯調基本概念，由於涉及重組曲調樂句（若
從曲詞關係來看即為文句）句法，透過裁切、集借過程，完成創作。是以在比較
詞樂犯聲與曲牌集曲犯調手法異同關係，即須先以王驥德所指「犯聲」與「以此
調犯他調」二法不相類
25的觀點為基礎。再從姜夔借琴調（淒涼調）改編的【淒
涼犯】音樂內容，並結合其說「道調曲中犯雙調，或於雙調曲中犯道調」觀察，
可知此類犯調藉調式交替的手法，在同一段旋律進行間，由音組織變化，以變動
部份旋律音位置，從而豐富曲調的變化性（見，譜例 2-1-1.）。 
                                                 
23 見楊易霖，《周詞定律》卷七（台北：學海出版社 ，1975），20。 
 
24 見姜夔，《白石詩詞集》（台北：華正書局 ，1974），133。 
 
25 見王驥德，《曲律》〈論調名第三〉（卷一，六）（續修四庫全書 1958．集部），425。 
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譜例 2-1-1. 姜夔【淒涼犯】（局部）中的「犯聲」變化
26 
 
 
 
 
至於曲譜內容整體概貌，為上下兩段（片）重複的曲調；一段之中乃至於前
後兩段之犯調模式，及相犯兩調呈現可對照音型關係，大體皆同譜例所見。又據
楊蔭瀏、陰法魯研究，認為該曲宮調屬性為「仙呂入雙調」，係從「夷則羽（仙
呂調）」轉犯「夾鍾商（雙調）」的犯調模式。
27是以姜說實際上是在調式的移
轉，而非旋律的嫁接。集曲的犯調概念，基本上是一種直接嫁接曲調的變造手
法，通常不直接涉及調式、調高的變化。是以可知集曲最初並不一定直接從「犯
聲」的概念或理論繼承而來。反之，但若由整個曲牌音樂現象觀察，我們卻不時
可見各家曲譜音樂記錄（不分南北曲）實際存在應用「犯聲」技法，以為變化處
理音樂細節的手法與模式之一的相關情況。
28 
 
 
 
 
 
                                                 
26 原譯譜，見楊蔭瀏、陰法魯，《宋  姜白石創作歌曲研究》（北京：音樂出版社  ，1957），
65。 
 
27 見楊蔭瀏、陰法魯，《宋 姜白石創作歌曲研究》（北京：音樂出版社 ，1957），36。 
 
28 有關利用「犯聲」技法以變化各種曲牌旋律造型的現象討論與分析 ，請詳見本文第四章。 
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第二節、創作的手法與形式的擴張 
 
一、 集曲的形式原則與現象 
（一）集綴成曲現象的文化範疇 
前節歸納集曲發展與形式表現形態五種原則特徵其中，以發展現象具備一定
程度開放性的特質，對形式內在思惟與外部技法的歷史影響尤為重要。且由於這
種形式現象特性，導致以集曲為手法的創作活動因之得以高度發展，從而形成一
種文化現象。依此基礎，即能從集曲形式的基本組織與原理，進一步理解各原則
其中的細節性表現。再者有關形式構成的基本組織規則與原理，並非絕對的先驗
存在，或建立在事先約定的觀念現象，而是一種經由無數實踐過程，逐漸被歸
納、建立，表現於理論知識的史學性認識。 
此一理論性的認識歷史，從來不曾有人提出過任何最終定論，因而各種逸出
於規則與原理規範外的手法現象及發展，實際仍不斷地出現，且透過音樂的再生
產與事實存在，挑戰著那些僅有的成規。有關集曲形式歷史生態，另還涉及南北
曲兩類音樂風格及其不同文化傳統間的差異性。我們今日所認知集曲形式發展的
歷史活動與表現，主要存在於南曲的歷史生態範疇中，或歸諸為南曲的曲牌組裝
形式文化現象。但在稍早之前已然逐漸沒落的元雜劇北曲
29中，同樣存有類似的
現象與發展。但就其中的實質內涵檢視，又不能全盤與南曲情況直接並論。 
 
（二）南集曲之於北「轉調」、「帶過」曲手法現象 
                                                 
29 北曲在明代之後，與南曲的互動關係密切，相關文化雖然亦有發展，旦又涉及「南化」的問
題，因而在此姑且以元雜劇北曲代稱，以為區別。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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任何集曲音樂內容的形成，不論就整體或局部表現，都不屬於任何創生性質
的作曲範疇，而是在以所有既存曲牌為基礎，透過借用的手段，借取不同曲牌片
段（或全部）集合而成。依此對照術語及理論表現現象，可見北曲的用曲文化本
身，並無集曲或犯調之專題論說；但就音樂表現的實際現象層面而言，卻有集曲
現象存在。然此屬北曲之集曲類曲牌數量，則相對疏少，是以有說「北曲本無集
曲的名稱，但九轉貨郎兒和大紅袍，的確是集合各曲而成的，這是北曲中罕見的
兩隻集曲。」
30另鄭騫根據吳梅「此曲首五句為鵪鶉兒。風雲二句為菩薩蠻，末
三句為梁州第七，故云菩薩梁州。……昔人從無悟此者」的分析
31，指出【菩薩
梁州】亦屬北曲中僅見的集曲曲目之一。
32至如【轉調貨郎兒】（或省稱為【貨
郎兒】），是另一連結多隻北曲曲牌片段並以「轉調」為組織手法名目的北曲曲
牌。以「轉調」手法集犯【貨郎兒】調，其中內容與用法不僅自成一類，也最為
特殊。由【轉調貨郎兒】再擴張而成的長篇【九轉貨郎兒】最為人所知，曾用於
北雜劇《風雨像生貨郎旦》及洪昇傳奇作品《長生殿》〈彈詞〉。 
南曲體系中集牌成曲觀念，對於借用曲牌數量，更無特殊限制。如王驥德
《曲律》提及「兩調合成而為錦堂月，三調合成而為醉羅歌，……三十犯而為三
十腔類」
33，從兩調合成一曲，到集合三十調為一曲各型皆有實例，可知援用曲
牌數的延伸彈性與開放程度。內容引用模式，一般多以現成曲牌「片段（句）」
的摘錄與集合為組牌構曲的基本原則。相形之下，如【雁魚錦】以「四五調全調
                                                 
30 見趙景深等，《昆劇曲調》（上海：上海文化出版社，1958），25。 
 
31 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），112-113。 
 
32 見鄭騫，《北曲新譜》（台北：藝文印書館，1973），132。 
 
33 見王驥德，《曲律》〈論調名第三〉（卷一，五）（續修四庫全書 1958．集部），425。 
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連用」的曲牌，南曲集曲文化中的情況則較為少見，但另與北曲「帶過」之法所
成音樂組織可為比類。從北曲文化的曲牌組織現象來看，如南曲般摘段成曲的集
曲類曲目雖然稀少，串併兩隻（或更多）曲牌，接合為一接連相續曲段的組織手
法，則相對活躍。北曲文化中此類集曲性質的作法，即稱「帶過」（或「帶過
曲」）。是以從曲牌內容、數量擴充手法現象，再結合相關術語標記特徵，可知
北曲文化中至少有「轉調」以及「帶過」兩類形式概念的組織發展手法。 
「帶過」類曲牌與「轉調」類曲牌之間的差異，除以全曲或片段曲調相集的
分別之外，另一不同處在於「帶過」類曲牌的曲調相接，「在同一宮調內，音律
又適銜接者，兩調三調，連合而作一調」
34的情況，有其基本順序，以及固定的
結合習慣。如【雁兒落】通常固定續接【得勝令】，成為【雁兒落帶得勝令】。
35除了不能任意相接外，「帶過」類曲牌「因為詞曲同韻，曲腔協律，故多作一
曲計算，所以也可稱作“合調“。」又如「北雙調［對玉樹］後常接［　清江
引］，如句中加用攤破句法，習慣改名為［沙子攤破清江引］」
36涉及變化曲調
的連接模式，以及其命名變化現象。此處音樂上的曲調組織，習慣以兩曲，至多
只能三曲相連的帶過曲，透過曲調相接以擴張音樂的長度規模，與南集曲經由裁
減、重組而成新牌的作法不相同。 
另如前舉例可知有【沙子攤破清江引】以及【攤破喜春來】之曲目類型。此
中所謂「攤破」，雖與南曲相關術語內涵相近，都指音樂內容的擴張與延伸；但
就實際手法與音樂現象而言，若說北曲所用「攤破」技巧，涉及特定曲牌內容的
                                                 
34 見任二北，《中原音韻作詞十法疏證》（台北：西南書局，1996），120。 
 
35 見周德清，《中原音韻》（台北：學海出版社，1996），229-230。 
 
36  見武俊達，《昆曲唱腔研究》（北京：人民音樂出版社，1987），45、231。 
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變形，而南曲的「攤破」則可能涉及集借組織形式。有關南曲集曲形式的組合原
理與構造手法，一般性的條件限制或規定，通常有三。其一，儘可能以同宮調或
同笛色範圍內的曲牌，方可相借集句。其二，曲牌借集句法位置必須與所借曲牌
原句位置相同（近），不可前後錯置。其三，集曲在音樂上的擴張，不能自造旋
律，必須藉由不同曲牌的加入與重組。這三項限制條件，究其原理，和遷就、適
應外在的演出生態環境及其客觀條件有關。是以「犯調之次序」 的重要性，在與
「正襯之字眼、板式之合拍、正曲之句讀次序」
37等要求相對等，必須要能「一
一分明」，之後收為參考檢閱的曲譜整理及刊刻，才其實用價值。  
 
 （三）借牌、聯句的基本構造原則 
透過借牌、聯句以成新曲的手法，是組織集曲的基本規則中，最早被確認，
並且長期一直延續下來的基本構造觀念。之後所有規則與手法的後續發展，無不
建立在此原則性概念基礎之上。之後接續此一概念更進一步的形式發展，逐漸涉
及曲牌內部構造的組織關連及其屬性關係，以及表現曲調進行序列的規則性關
係。從另一方面來看，這些關係的釐清，同時即涉及新作集曲如何借用曲牌，以
及被借用曲牌在新牌中相互關係如何界定的問題。 
換言之，一切集曲的創造雖說可不拘成格，但仍必須要能在「深明宮調音律
之規例」範圍中，才能自由地創造。亦即，集曲在借用曲牌的數量關係上，雖然
以開放為原則，在曲調結合關係，仍有限制條件的發展。「宮調音律之規例」在
此，即為所有限制條件的其中一種。亦即在音樂內部各段落中，如何形成前後組
織彼此相屬關係的構造問題上，古人的解決方式，主要根據曲牌及其宮調屬性與
                                                 
37 見金殿臣，〈金殿臣 序〉。見呂士雄等，《定律》，34。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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分類原則，從中區別出不同曲牌之間的宮調異同關係，進而另再透過同宮相聯的
概念與原則，藉以建立曲牌素材的歸屬性，以及音樂內部的統一性。亦即在同宮
調的基礎概念上，建立集曲組織，一般原則規定須由同一宮調的不同曲牌為借
用、組織集曲的材料來源與根據。 
正因為同宮調原則在抽象的音樂邏輯內部，具有建立統一性的作用，是以作
家每次嘗試組牌集曲之際，即使考慮到需要變化其中的調式色彩，仍必須服從以
同宮調組曲的基本原則。而此處所謂同宮調原則，則調整為，至少首尾兩處的借
曲彼此在宮調關係上，仍必須一致。即如《九宮大成》針對集曲的凡例說明，強
調相關形式的構成，在規定「各宮集調，假如中呂宮起句，中間所集別宮幾句，
末又集別宮幾句，至曲終，必須皆協入中呂宮，音調始和。」
38經此一說明至少
顯示：集曲類曲牌音樂在組織內部音樂過程的進行規則，以及形式手法發展的歷
史條件，宮調的概念始終扮演著相當重要的角色。 
由前說定義規範內容，同時還說明集曲音樂創作之於形式組織的完成，在設
計與構想的種種可能性中，藉由變化以表現、發展音樂內容，宮調概念原則仍是
其中不可忽略的思考關鍵。亦即任何新創集曲，不論其中音樂組織如何擴張，變
化表現在此如何有其必要；一旦透過移轉宮調為發展手法，不但所借曲牌出處
（宮調屬性）隨之改變，音樂進行最終亦必再回到最初發起原點所屬宮調。這種
前後呼應的統一性，既能表現音樂整體感，樂段間的轉折也得以在此過程間呈現
一種對比感。由於此一手法，音樂中的對立與統一關係，即不僅止於抽象的形式
構想，而且是一種能使音樂進行時間狀態更顯明晰豐富的造型技巧。 
                                                 
38  見莊親王，《九宮大成》〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉（台北：學生書局，1987），47-
48。 
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除抽象構想的邏輯性，組織集曲最終仍必須回歸聽覺感受的合理性，否則
「上調不接下調，徒受歌者揶揄。」
39但由於集曲、犯調來處乃至內涵常見混
淆，是以不同曲譜文獻整理歧見紛出。如《定律》即曾有「凡諸譜犯調之曲，或
各宮互犯，或本宮合犯，細查諸譜，不無異同，且其定句間，或參差，或犯同而
名不同者，諸論不齊，各相矛盾，難於定準」之嘆。
40宮調之於集曲的規範關
係，最後反而只能依憑案頭上的曲譜歸納與範例而定，卻不是直接依賴樂理知
識，或音樂上的聽覺關係。 
由於史上的宮調樂論逐漸變成只是書面曲牌分類原則，與現實的表演實踐對
應關係上，反而逐漸不被曲論家相信存有實質意義之可能。有關說明隨之即被笛
色的用調及其音階調式、調高關係所取代。至此內容的構成限定，便又另有相關
的補充規定，如要求「若宮調之笛色，高低迥別者，則決不可合成集曲。」
41蔣
孝《舊編南九宮》（1549）編成「十三調南曲音節譜」目錄，獨有「商黃調」一
則，標目以下又不列曲牌，只附一段說明：「此係合犯，乃商調、黃鍾各半隻，
或各一隻合成者皆是也。但不許黃鍾居商調之前，由於前後高低之理，古人無此
式也。」
42這段說明的見解本身，提出了一種犯調原則，但與前述《詞源》書中
有關「律呂四犯」宮調理論衝突，實際上已然直接否定明人對集曲犯調認知與宋
代詞樂「犯聲」，具有直接繼承關係的可能性。 
                                                 
39 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），286。 
 
40 見呂士雄等，《定律》，47。 
 
41 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋。1969），30。 
 
42 見蔣孝，《舊編南九宮譜》（台北：學生書局，1984），42。 
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（四）組織與基本規則的限定模式 
即使「曲牌是最小的演唱和音樂單位，是劇作者＂倚聲填詞＂的格律譜。」
43在集曲的構造之中，所謂「是最小的演唱和音樂單位」，已不再在「曲牌」此
一形式單位層次間顯現，而是進一步轉移到「曲牌內部」更細部的樂段或樂句單
位上。在曲調進行序列關係的基本形態，傳統對借牌、用牌概念，主要以本調內
容順序為新建集曲音樂進行的序列原則。經由觀念的形成並落實於實際內容表
現，如雙調［散曲］【玉胞金娥】集牌的曲調銜接順序，從【玉胞肚】首句至三
句，接【金娥神曲】三句至合句，再接【玉胞肚】末句
44集法，可謂最為嚴謹，
同時也最符合王季烈所描述集曲形式構造的基本規則限定： 
凡集曲之首數句，亦必用正曲之首數句，集曲之末數句，亦必用正曲
之末數句，集曲中間之句，亦必用正曲之中間之句。若前後倒置，以
及置首尾於中間，或以中間之句為首尾，皆集曲所不許也。
45 
 
但這樣的作法，卻也相對最缺乏彈性。因此便有其他如重疊、脫離等不同銜
接變化，為組織手法創造更大的可能性，或如藉以創造更為複雜的曲調效果。如
《紅蕖記》【三犯月兒高】，以【月兒高】首至合，接【五更轉】三至五，接
【紅葉兒】合至末，再接【上馬踢】八至末。
46有關集用形態雖說各有變化，但
至少在首末段兩處的借牌順序，則還保持與基本規範大致相符的段落位置。 
                                                 
43 見卜鍵，《李開先傳略》（北京：中國戲劇出版社，1989），161。 
 
44 見呂士雄等，《定律（二）》，599-600。 
 
45 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋，1969），30。 
 
46 見呂士雄等，《定律（一）》，612-613。 
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另有關不同曲牌的曲調銜接，彼此旋律上的關係，在凌濛初所提出針對曲牌
的一般性標準，認為「凡詞曲，字有平仄，句有短長，調有合離，拍有緩急，其
所謂宜不宜者，正以自然與不自然之異。」
47 所謂「自然與不自然之異」的標
準，皆以曲律之規範為本。就音樂實際的現象來看，此一要求可能只是在曲調流
暢感上區別，用音以「六之下必係以工或五，上之下必係以尺或四」
48上下行之
級進鄰音為其後接續基本原則，
49避免前後樂段出現大跳音程銜接關係。 
有關曲調前後之間的銜接關係，另還有兩項細節性質的基本規定，規範集借
曲牌的曲調來源問題。其一，必須避免「以犯集犯」的援用「錯誤」。其二則是
儘可能以使用本調（除非是在同曲相聯成套的套數內應用，才能使用變體）為原
則。檢視「犯調不得取犯調同列」
50概念。由於集曲借牌成章的基本原則，主要
以「句」為拆解、組構基本單位。因此任何集曲中每一「句」所本，均由外求得
來，作者不能自造。故而當有需要重新組裝另一隻新集曲時，與其以既有集曲類
曲牌為拆解、取樣為對象，不如從其原本所借的曲牌中直接摘出。反之，若以既
有集曲類曲牌為組織新曲的拆解、取樣根據，作法上即無意義可言。此即「不取
犯調同列」為構成內容的主要邏輯與原理。 
其次，收用本調為組曲原則，或係從便於審明援引曲牌出處的考量出發。相
關曲譜收各種集曲亦多反映此一原則。集曲形式組織的構成與約定，不論稱為犯
                                                 
47 見凌濛初，《南音三籟》〈南音三籟敘〉（台北：學生書局，1987），5-6。 
 
48 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷三 論譜曲〉（台北：古亭書屋，1969），108。 
 
49 在此王季烈的說明舉例中，「六-工」、「上-四」音程雖同為下行小三度，然就南曲以用五聲
音階組織為旋律基礎現象，可知仍屬下行級進關係。 
 
50 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），522-523。 
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調或集曲，又分別涉及不同組織手法與傳統繼承關係。但如《定律》在黃鐘犯調
一節中，連收【啄木歌（換頭）】、【啄木鸝（換頭）】、【啄木叫畫眉（換
頭）】、【啄木賓（換頭）】、【啄木江水（換頭）】等集曲變化用牌，
51所呈
現捨正體、借用變體現象，
52為形式及其技法的發展，提供了另一種觀察角度的
可能性。亦即在歷史變遷的過程現象中，借用曲牌的基本組織規則雖日漸成形，
組牌手法、概念的發展，以曲牌正體（本調）為集借對象仍非定律。集曲援用曲
牌的來源，作家的視野從一般正體轉向變體（換頭），尋求素材的多樣發展。正
因此一作法出現，使得原本既有的規則有所延伸（亦即以援用正體為通則，變體
為例外），更進一步地確立其規範發展的歷史基礎與正當性。 
 
二、帶過、攤破與犯調 
（一）形式、內容擴張的範疇 
早在詞樂的時代發展現象中，擴張音樂長度規模的需要，已經由文學創作領
域在作品形式表現的反覆強調，不斷地得到肯定。在詞樂發展歷史中，由同一音
樂構造過程的反覆，形成上、下片的兩片成對形式，本身就是在音樂形式上的一
種擴充概念。現代戲曲研究，對於歷史現象有著各種的知識回應，其中如「戲曲
音樂創作則以傳統曲調的重複運用為基礎，嚴格遵循樂曲程式，……把若干現成
的不同曲調，按一定規則連綴成一組組套曲。」
53此類說法，顯然忽視了前代音
                                                 
51 見呂士雄等，《定律（一）》，220-223。 
 
52 此處所謂正體、變體的說法，不從形式或結構的根本變化來說，而是根據一般為變化單曲連用
音樂效果，前腔、換頭的順序關係，以首見曲為正體（或者說，以曲牌的正體為首曲），第二曲
之後用局部變化（常見於首句或首段）為變體的一般性觀點。 
 
53 見鄭傳寅，《傳統文化與古典戲曲》（台北：揚智文化，1995），171。 
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樂家透過集曲，曾經嘗試實踐（雖然最終失敗）的創作理念。分辨集曲與犯調之
間在用語及實質定義上的異同關係，即無法不從更早之前的歷史現象說起。 
有關南曲對於宋代之前的音樂傳統繼承關係看法，以王國維「（南曲）就其
曲名分析之，則其出於古曲者，更較元北曲為多」
54見解為例，曲牌文化現象從
牌名本身，甚至於牌名上所顯示的技法術語，都不斷在暗示一種歷史淵源可能。
其中帶過、攤破與犯調三種，不僅皆為音樂上的術語，也與集曲曲調銜接的組曲
手法，各有深淺不一的關係。一般曲調集接的組織手法，大體可分連續相接，以
及交叉相接兩類組曲模式。前一類作法最為廣泛，如【傾杯序】、【玉芙蓉】兩
曲接成【傾杯玉芙蓉】，【金鎖掛梧桐】為【金絡鎖】、【梧桐樹】兩曲相接，
而【倚馬待風雲】則是由【駐馬聽】、【一江風】、【駐雲飛】三曲依序相接而
成，
55其餘至如【一稱金】、【三十腔】等牌，皆依此現象原則組構成曲。 
集曲多元現象特徵包括：曲牌結合的多樣性，接合順序的多變性，排列組合
的複雜性。是以早期集曲形態大致呈現的面貌，可從組曲順序無固定性，術語
（命名）無確定性，以及用犯集曲等方面察覺。類似的現象，至十六世紀在蔣孝
《舊編南九宮》（1549）中，仍隨處可見如【雁漁錦】用「雁過聲、二犯漁家
傲、錦纏道、二犯漁家燈、喜漁燈」，【綉帶宜春令】則為「十樣錦過白練序，
轉調黃鍾」，皆然。
56但相關集用原則也正是在此歷史基礎上逐漸得以形成，進
而並又在規則建立的歷史過程間，打破原本既有的一些習慣與不成文慣例（但其
                                                 
54 見王國維，《宋元戲曲史》（上海：上海古籍出版社，1998），109。 
 
55 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），286。 
 
56 見蔣孝，《舊編南九宮》，（台北：學生書局，1984），14、20、96-98、142。 
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中卻可能有相當重要的古典樂理傳統根據）。在規則的建構與撲破，以及多元表
現的擴張發展歷程間，終於又更進一步地回歸到原有的開放原理本質，造就出集
曲音樂文化面目於日後更顯混雜，且曲目現象始終看似自成一格的歷史結果。 
另如凌濛初的觀察與說明，可知「古來舊曲有犯他調者，或易其名（如【玉
山供】、【錦庭樂】之類），或止於本名下增一犯字。」
57集曲的建立與命名習
慣，常見直接以借用曲牌部份名稱相集，或以本（首）曲牌名增入「犯」字為標
題的命名法兩種，同時並再涉及構曲手法原則。至於集曲文化中此一標題習慣，
與集曲組織構造現象，及其借用曲牌手法原則有何關係？前人從曲牌命名及名實
關聯區別情況的說明，審察標題用攤破、犯調的稱名之法，及其所涉形態組織作
法、形式。從李漁之說為例： 
如本曲《江兒水》而串入二別曲，則曰《二犯江兒水》；本曲《集賢
賓》而串入三別曲，則曰《三犯集賢賓》。又有以“攤破“二字概之
者，如本曲《簇御林》，本曲《地錦花》而串入別曲，則曰《攤破簇
御林》、《攤破地錦花》之類。58 
 
（二）「帶過」形式的集曲性質 
「帶過」之說在音樂現象層面特徵，顯有集曲的性質。在與北曲曲體發展密
不可分的歷史關係中，所謂「帶過曲」，不論從「帶」、「過」或「兼」的曲題
標注習慣；從「同宮帶過」、「異宮帶過」，到「南北帶過」三類形式關係；乃
至視為「散套小令的形式擴張」，或繼承「摘調」的歷史淵源。
59相關各種討
                                                 
57 見凌濛初，《南音三籟》〈凡例〉（台北：學生書局，1987），10-11。 
 
58 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），287。 
 
59 見陳美如，《元人帶過曲音樂之研究》（台灣師範大學音樂研究所，1995），18-22。 
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論，皆不能忽略其形式與內容中，以擴張音樂組織為目的，接合曲牌為一連續的
集曲現象特徵。 
「集曲」一詞的出現，原本即為總結、歸納南曲歷史中特定一類的音樂形
式、內容發展現象，而非在創作與理論互動經驗中形成的分析性知識。因此在名
詞的條件定義上，無法脫離音樂風格歷史文化本身的侷限性，從而在曲目類型歸
納過程，排除了北曲存在集曲現象的可能性。北曲文化中雖有集曲現象，但卻只
有有限的曲牌被確定視為集曲類曲牌，其中除有涉及音樂內容之於歷史考據、辨
識的疑問；更重要的理由恐怕還在於：傳統曲論認定集曲音樂內容形成與形式組
織概念，與南曲音樂有直接關係，另北曲為他類歷史文化產物。 
然若回歸傳統對集曲內涵最基本之認識，重新定義集曲現象的構成條件與前
提，中性地將所有借取不同曲牌片段（或全部）集合成曲的曲目，均視為集曲類
曲牌。即能看出帶過曲一類的曲目，其實屬於前述直接連續相接的集曲類型。進
而便能理解南曲中所有連續相接組合的集曲類型中，除有借取不同曲牌「片段」
的作法外，還包括如【雁魚錦】以「四五調全調連用」的「帶過」手法，以及如
《西廂記》中所見用商調犯調【金衣芙蓉】，以【黃鶯兒】三句（首至三）接
【芙蓉花】全曲，
60以一曲牌之片段與另一曲牌之全曲相接的變化性手法。同時
還能理解《療妒羹》中，結合【黃鶯兒】（首至合）以及【一封書】（合至末）
所組成的【黃鶯帶一封】（商調犯調）一曲，雖屬集借不同曲牌片段的一般手
法，
61其牌命卻標以「帶」字的基本根據。 
 
                                                 
60 見呂士雄等，《定律（三）》，102。 
 
61 見呂士雄等，《定律（三）》，105。 
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（三）攤破、犯調、帶過，結合音樂術語的曲牌標題 
引用或組創集曲，常因為作品音樂組織需要更進一步強調特徵化及功能性效
果。當集曲日漸成為一種常見的素材或必要手法之際，形式與組織發展的制約規
則亦隨之成形，且相對愈加嚴密。發展限制性規範條件，與每隻集曲借集情況、
來源多不盡相同有關。是以葉堂即說「南曲之有犯調，其異同得失最難剖析」。
62又如前章曾引袁于令《西樓記》劇中對白提到「換頭誤爲犯調」，誠為欠缺曲
牌文化經驗與知識者在辨識音樂上常犯的錯誤之一。由於曲牌的總量龐大，加上
沿用日久，即使名家如沈璟也未必瞭解所有曲牌成份。以吳梅對【攤破金字令】
的校註說法為例，「詞隱以此調為犯曲，而自金風句起，又未名所犯何曲，已覺
模糊；即首句至第九句，標題淘金令亦非。蓋淘金令本是犯調，如何可做正
曲。」
63這些被指出可疑的曲牌之疑點所在，若透過一些客觀條件的觀察，可見
以攤破、犯調、帶過這類與音樂術語有關的標題元素，與集曲類曲牌本身所涉內
在形式組織手法原則關係，有待判別與更進一步分析說明。 
就術語認知的歷史現象而言，攤破與犯調的說法，一般均認為涉及宋代詞樂
文化傳統。但就集曲的形式現象來看，用攤破或犯調為標題一部份的曲牌內容，
與集曲概念、手法的異同關係，尤有需要詳辨之處。根據前揭李漁之說，不論標
題加註攤破或犯調，都與其構曲的集犯手法現象有關。其次，此類藉由攤破或犯
調手法所組織的曲調，構曲形式都以表現曲牌的交叉相接為特徵。雖然這兩種集
曲運用手法大致相同，最終組織成貌與各家學者的研判論斷，卻不盡相同。 
                                                 
62 見葉堂，《納書楹四夢全譜》〈凡例〉，1。 
 
63 見吳梅。《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），522-523。 
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對標題涉攤破的集曲情況而言，李漁所說「如本曲《簇御林》，本曲《地錦
花》而串入別曲，則曰《攤破簇御林》、《攤破地錦花》 」
64 曲例兩種，其中
【攤破地錦花】於《南音三籟》編為正調；同書另收【攤破金字令】，則定名稱
【金令犯】，析為【四塊金】帶【五馬江兒水】、【朝元令】、【柳搖金】四牌
合組之集曲，所以又名【攤破金字令】。同引書袁于令註，又另有補充 「此即舊
譜中林招得傳奇，亦名攤破金字令……月掛三句是柳搖金，合之前亦金字牌名，
義取攤破金字令耳，有何難見。」
65針對【攤破金字令】標題，指出此係取義自
前後集用【四塊金】、【柳搖金】修辭性命名，否認與「攤破」技法有關。至如
後世學者吳梅，對此類「或云，有攤破二字，恐是犯曲」類曲牌，則歸為正調，
亦不認為屬於集曲一類曲目。
66 
由是可知凡涉「攤破」諸曲用名、來歷與內部組織關係，歷來各家見解相當
分歧。此或由於牌名有涉「攤破」的曲牌數量稀少，且於南北曲間的情況又有不
同，
67不易統整析辨。另，南曲【攤破簇御林】
68，《九宮大成》錄自《節孝記》
用同名曲牌一種，其中內容由【簇御林】接【啄木兒】接【簇御林】組成的方
式，似與用「犯」手法又有牽連，須另外比較。 
 
（四）集曲所涉「犯調」技法 
                                                 
64 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），287。 
 
65 見凌濛初，《南音三籟（二）》【二犯啄木兒】、【三段子犯】（台北：學生書局，1987），
553、652。 
 
66 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），380-381、522-523。 
 
67 吳梅對北曲【攤破喜春來】註解即說「凡言攤破，皆增添字句」，亦不從集犯他牌的概念解
釋。見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），105。 
 
68 見莊親王，《九宮大成（十三）》 （台北：學生書局，1987），4702-4703。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
 
 115
凡曲牌名增入「犯」字為標題的曲牌，皆為集曲。其次，曲牌名增入「犯」
字為標題的曲牌，若可視為涉及「犯調」技法集曲，相關曲目形式組織的特徵又
不盡相同。是以曲牌名增入「犯」字為標題的集曲，若歸屬犯調手法構成的集
曲，則類似的曲牌牌名，如【芙蓉犯】、【解三酲犯】、【傍妝台犯】、【二犯
傍妝臺】、【二犯僥僥令】、【二犯江兒水】、【二犯山坡羊】，甚至【三犯月
兒高】、【四犯泣顏回】乃至【清商七犯】等等，其中所運用「犯調」手法即顯
然各不相同。 
從標題、內容、手法現象思考集曲類曲牌所涉謂「犯調」或所謂「犯曲」之
內涵，其中最大的問題，其實先已涉及犯調一詞的定義與範疇。有關犯調定義，
從廣義說法，所有集曲類型的曲牌皆為犯調；但若以犯調為集曲類曲牌其中一種
組織內容的技法，則類似標題的各曲曲調組織手法，以及形式特徵情況，其實不
盡相同。是以犯調一詞與集曲技法之間的關係，仍無定說。但由於牌名入「犯」
字的曲牌數量相對較為豐富，因此經由用牌、宮調等相關條件，比對各「犯」曲
內部情況，仍可看出一些蛛絲馬跡。 
在標題現象上，添入「犯」字以為標名的集曲類曲牌，標題作法有二：其
一，牌名後接「犯」字之集曲，如【傍妝台犯】；其二，牌名前接「犯」字之集
曲，如【二犯傍妝臺】。為便於討論，以下先以《南音三籟》所見與「犯」有關
牌名及其相關情況為例（如表 2-2-1；表 2-2-2所見），列表說明。 
 
 
 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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表 2-2-1：《南音三籟》所見牌名接「犯」字之集曲
69 
牌名  內部用牌情況  用牌宮調關係  出處頁數 
【解三酲犯】  【解三酲】、【油核桃】  仙呂、仙呂  《三籟》，74 
【解三酲犯】  【解三酲】、【望吾鄉】  仙呂、仙呂  《三籟》，101-102 
【傍妝台犯】  【傍妝台】、【望吾鄉】  仙呂、仙呂  《三籟》，101 
【掉角兒犯】  【掉角兒】、【望吾鄉】  仙呂、仙呂  《三籟》，102 
【皂羅袍犯】  【皂羅袍】、【排歌】   仙呂、羽調  《三籟》，246 
【芙蓉犯】  【玉芙蓉】、【剔銀燈】  黃鐘、中呂  《三籟》，116 
【三段子犯】  【三段子】、【繡衣郎】  黃鐘、南呂  《三籟》，251 
【畫眉序犯】  【畫眉序】、【金鳳釵】  黃鐘、羽調  《三籟》，257 
【畫眉序犯】  【畫眉序】、【晝錦堂】  黃鐘、雙調  《三籟》，257 
【刷子序犯】  【刷子序】、【玉芙蓉】  正宮、黃鐘  《三籟》，123 
【山漁燈犯】  【山漁燈】、【玉芙蓉】  正宮、黃鐘  《三籟》，123 
【普天樂犯】  【普天樂】、【玉芙蓉】  正宮、黃鐘  《三籟》，124 
【朱奴兒犯】  【朱奴兒】、【玉芙蓉】  正宮、黃鐘  《三籟》，124 
【梧桐樹犯】  【梧桐樹】、【五更轉】  商調、南呂  《三籟》，171-172 
【馬鞍兒犯】  【馬鞍兒犯】、【皂羅袍】   羽調、 仙呂  《三籟》，259 
【水紅花犯】  【水紅花犯】、【念佛子】   商調、仙呂  《三籟》，260 
【浣溪紗犯】  【浣溪紗】、【玉胞肚】  南呂、雙調  《三籟》，247 
【大聖樂犯】  【大聖樂】、【柰子花】  南呂、南呂調  《三籟》，599 
【漁家傲犯】  【漁家傲】、【雁過聲】  中呂、正宮  《三籟》，553 
【五供養犯】  【五供養】、【月上海棠】  雙調、雙調  《三籟》，96、814 
【六么令犯】  
 
【六么令】、【？】
70、【梧葉
兒】 
雙調、？、商調  《三籟》，829 
【永團圓犯】 
 
【永團圓】、【鬧樊樓】、【永
團圓】 
中呂、黃鐘、 
中呂 
《三籟》，252-253 
【錦堂月犯】 
 
【晝錦堂】、【月上海棠】、
【畫眉序】 
雙調、雙調、  黃
鐘 
《三籟》，257 
                                                 
69 以下所見各集曲其內部用牌所屬宮調關係情況，《南音三籟》本身無錄，係筆者個人根據《九
宮大成》以及《定律》所收相關曲牌另行整理所得。 
 
70 此處用牌情況不明，所屬宮調亦無可參對。是以《南音三籟》標題下另附註說明「首二句似六
么令，然少一字，中四句不知何調」。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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【浣溪紗犯】  【浣溪紗】、【啄木兒】、【玉
漏遲】 
南呂、黃鐘、 
黃鐘 
《三籟》，251 
【喜漁燈犯】  【喜漁燈】、【？】
71、【喜漁
燈】 
？、黃鐘  《三籟》，139-140 
【劉潑帽犯】 
 
【劉潑帽】、【皂羅袍】、【劉
潑帽】 
南呂、仙呂、南
呂 
《三籟》，183 
【榴花泣犯】 
 
【石榴花】、【泣顏回】、【瓦
盆兒】 
中呂、中呂、中
呂 
《三籟》，575 
【金令犯】 
 
【四塊金】、【五馬江兒水】、
【朝元令】、【柳搖金】 
雙調、雙調、  雙
調、雙調 
《三籟》，849-850 
    
 
表 2-2-2：《南音三籟》所見「犯」字接牌名之集曲
72 
牌名  內部用牌情況  用牌宮調關係  出處頁數 
【二犯啄木兒】  【浣溪紗】、【啄木兒】、【玉
漏遲】 
南呂、黃鐘、 
黃鐘 
《三籟》，652 
【二犯五更轉】  
 
【香遍滿】、【五更轉】、【賀
新郎】 
南呂、南呂、南呂  《三籟》，633 
【二犯江兒水】  
 
【五馬江兒水】、【朝元令】、
【柳搖金】、【五馬江兒水】 
雙調、雙調、  雙
調、雙調 
《三籟》，855 
【二犯桂枝香】  
 
【桂枝香】、【四時花】、【皂
羅袍】、【桂枝香】 
仙呂、羽調、仙
呂、仙呂 
《三籟》，879 
【二犯六么令】  【六么令】、【？】、【？】
73 雙調、？、 ?  《三籟》，819 
【二犯排歌】  
 
原註，「是曲與仙呂中排歌無
涉，二犯又不知何謂。」
74 
  《三籟》，690 
                                                 
71 此處用牌情況不明，所屬宮調亦無可參對。據袁于令眉批說明「漸覺以下不知犯何幾，萃雅以
為……二句犯玉芙蓉……四句犯荳葉黃……非確論也」。 
 
72 同註 68。 
 
73 此處後用二牌情況不明，所屬宮調亦無可參對。是以《南音三籟》標題下另附註說明「前二句
乃六么令也，後四句不知犯何二調」。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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【三犯桂枝香】  
 
【桂枝香】、【四時花】、【皂
羅袍】、【桂枝香】 
仙呂、羽調、仙
呂、仙呂 
《三籟》，427 
【四犯黃鶯兒】 
 
袁注，「前六句明是黃鶯兒，後
三句卻云四犯，不知何謂。萃雅
註前三句簇御林，後三句甘州八
犯，亦近似，然亦非四犯也。」
75 
  《三籟》，721 
【六犯清音】  
 
【梁州序】接【桂枝香】接【排
歌】接【五馬江兒水】接【八聲
甘州】接【皂羅袍】 
南呂、仙呂、羽
調、雙調、仙呂、
仙呂 
《三籟》，867 
【六犯清音】  
 
【梁州序】接【桂枝香】接【排
歌】接【八聲甘州】 接【皂羅
袍】 接【黃鶯兒】 
南呂、仙呂、羽
調、仙呂、仙呂、
商調 
《三籟》，395 
【七犯玲瓏】  
 
【香羅帶】接【金梧桐】接【水
紅花】接【皂羅袍】接【桂枝
香】接【排歌】接【黃鶯兒】 
南呂、商調、商
調、仙呂、仙呂、
羽調、商調 
《三籟》，871 
【七犯玲瓏】  
 
【香羅帶】接【梧葉兒】接【水
紅花】接【皂羅袍】接【桂枝
香】接【排歌】接【黃鶯兒】 
南呂、商調、商
調、仙呂、仙呂、
羽調、商調 
《三籟》，397 
 
不僅是犯調手法的原則形象不明，整個集曲形式的構成原則，也由於其組織
原理的開放性本質，顯得模糊不清。從單一曲本理解這些曲牌集牌的形態，理解
「犯」字之於牌名關係，以及所涉及之音樂組織技巧的好處，除考慮到譜集本身
的優點之外，又可從書中整理、取捨的編輯邏輯，理解編者個人對於這類形式與
技法的認知。其次，《南音三籟》成書之前已有蔣孝、沈璟等人的曲譜整理出版
與流行，
76是以凌濛初的輯譜工作是在前人既有的成就基礎上，進一步再考訂的
                                                                                                                                               
74 此處後用牌情況不明，所屬宮調無可參對。惟《定律》歸為羽調集曲，另見文後說明。 
 
75 此處後用牌情況不明，所屬宮調無可參對。惟《定律》歸為商調集曲，另見文後說明。 
 
76 見周維培，《曲譜研究》 （江蘇：江蘇古籍出版社，1997），80-148。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
 
 119
成果。同時在資料的內容與整理過程上，不似《九宮大成》集合多人之力成書，
《南音三籟》只提供單一整理者個人當時的觀點，相對較適合作為釐清類似紛雜
現象的分析材料。同時袁于令於清初重刊本書，並另附有資料與整理意見以的補
充，時空的對照，有利協助我們觀察類似觀念歷史發展的穩定性與異同情況。另
該書蒐羅編輯資料「依新」
77的整理模式與方針立場，對於分析、理解此一集曲
文化最盛時期的「犯調」時代風貌，亦有一定的效力。 
 
 
（五）「犯」曲牌名的集成現象 
透過《南音三籟》中所有與「犯」有關牌名的集曲組成現象，至少可以知道
曲牌名與「犯」字的集合順序，與基本內容的組成應有關係。其中，曲牌牌名後
接「犯」字之集曲的關係大致如下： 
 
1. 集用兩牌情況中的基本現象關係： 
1-1.曲牌牌名後接「犯」字之集曲，以兩曲相集居多。 
1-2. 兩曲相集的曲牌標題，即為所集曲的第一曲。 
1-3. 兩曲相集的曲牌名，與其曲調長度比例無必然關係。 
1-4. 兩曲相集所用曲牌原屬宮調，多不相同。 
 
2. 集用三牌（或三段）以上之集曲基本現象關係： 
2-1.曲牌牌名後接「犯」，內容若連用三牌（或三段）以上而成之集曲，標題
現象較為複雜。 
2-2.連用三段組曲的標題，若以所集曲為牌名，該曲內容會出現在曲中的首、
末兩段。 
                                                                                                                                               
 
77 見袁于令，〈題詞〉。凌濛初，《南音三籟（二）》〈附錄〉（台北：學生書局，1987），
553、652。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
 
 120
2-3.三牌以上的集曲標題，會有用兩曲名相接的現象。 
2-4.三曲相集所用曲牌原屬宮調，之間多有不同的組合關係。 
 
另，3.牌名接用「犯」字為標題之集曲的基本關係大致如下： 
3-1.曲牌牌名前接「犯」字之集曲，曲牌相借至少三隻。 
3-2.曲牌牌名前接「犯」字之牌名，又有標明數字以說明其中內容特徵，如二
犯。 
3-3.曲牌牌名前接「犯」字之牌名，多屬在集曲內部重要內容。 
3-4.集曲內部的集用現象較為複雜，有單用，也有重複使用。 
3-5.由於曲牌內部的集用現象較為複雜，因而有些內容不易考訂。 
3-6.集借內容之曲牌所屬宮調，彼此關係更為複雜。 
 
4. 「雜犯宮調」之集曲基本現象關係： 
4-1. 一般以「二犯」標題類的曲牌最多，其餘用曲牌超過四隻相對有限。 
4-2.集用曲牌超過四隻以上的集曲，命名方式又有不同。 
4-3.「六犯」、「七犯」標題曲牌最多，書中另有分類，稱屬「雜犯宮調」。 
4-4.「雜犯宮調」類的曲牌命名不限用「犯」，宮調現象也最複雜。 
 
《南音三籟》書中可查見「雜犯宮調」類集曲曲目，大致如下（表 2-2-3），
然其歸納中最特殊者，當為只用【醉三酲】、【三學士】、【急三鎗】三牌相接
的【九迴腸】。其組成方式與前（表 2-2-1）【劉潑帽犯】之曲牌組法相似。二
牌間除元素援引來源的差別外，另一差別，即在於所用曲牌彼此所屬［宮/調］現
象的分別。【劉潑帽犯】內的宮調關係為［南呂/仙呂/南呂］，【九迴腸】 內各
牌的宮調關係為［仙呂/南呂/仙呂］。其次又與前述【攤破簇御林】之曲牌組法
相似。組成【攤破簇御林】的曲牌【簇御林】、【啄木兒】、【攤破簇御林】，
之間的宮調關係為［商調/黃鐘/商調］，與前二牌同樣只在用曲牌彼此所屬［宮/第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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調］現象上有別。是以後者乃涉及宮、調相犯（接）關係，前二則與異宮相犯
（接）情況有關。 
 
表 2-2-3：《南音三籟》所見屬「雜犯宮調」類各集曲
78 
牌名  內部用牌情況  出處頁數 
【九迴腸】  【醉三酲】（仙呂）接【三學士】（南呂）接【急三
鎗】（仙呂） 
《三籟》，393 
【六犯清音】  【梁州序】（南呂）接【桂枝香】（仙呂）接【排歌】
（羽調）接【五馬江兒水】（雙調）接【八聲甘州】
（仙呂）接【皂羅袍】（仙呂） 
《三籟》，867 
【六犯清音】  【梁州序】（南呂）接【桂枝香】（仙呂）接【排歌】
（羽調）接【八聲甘州】（仙呂） 接【皂羅袍】（仙
呂） 接【黃鶯兒】（商調） 
《三籟》，395 
【七犯玲瓏】  【香羅帶】（南呂）接【金梧桐】（商調）接【水紅
花】（商調；小石）接【皂羅袍】（仙呂）接【桂枝
香】（仙呂）接【排歌】（羽調）接【黃鶯兒】（商
調）  
《三籟》，871 
【七犯玲瓏】  【香羅帶】（南呂）接【梧葉兒】（商調）接【水紅
花】（商調；小石）接【皂羅袍】（仙呂）接【桂枝
香】（仙呂）接【排歌】（羽調）接【黃鶯兒】（商
調） 
《三籟》，397 
【七賢過關】  【梧桐樹】（商調）接【沈醉東風】（雙調）接【五更
轉】（仙呂）接【香遍滿】（南呂）接【金絡索】（商
調；般涉）接【皂羅袍】（仙呂）接【渡江雲】（般
涉） 
《三籟》，867-
868  
【七賢過關】  【梧桐樹】（商調）接【黃鶯兒】（商調）接【山坡
羊】（商調）接【香遍滿】（南呂）接【金絡索】（商
調；般涉）接【皂羅袍】（仙呂）接【桂枝香】（仙
呂） 
《三籟》，403 
【九疑山】  【香羅帶】（南呂）接【犯胡兵】（南呂）接【懶畫
眉】（南呂）接【醉扶歸】（仙呂）接【梧桐樹】（商
《三籟》，405-
406  
                                                 
78 同註 68。 
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調）接【鎖窗寒】（南呂）接【大迓鼓】（南呂）接
【解三酲】（仙呂）接【劉潑帽】（南呂） 
【十樣錦】  【繡帶兒】（南呂）接【宜春令】（南呂）接【降黃
龍】（黃鍾）接【醉太平】（正宮）接【浣溪紗】（南
呂）接【啄木兒】（黃鍾）接【鮑老催】（黃鍾）接
【下小樓】（黃鍾）接【雙聲子】（黃鍾）接【鶯啼
序】（商調） 
《三籟》，407-
408 
【十二紅】  【醉扶歸】（仙呂）接【八聲甘州】（仙呂）接【沈醉
東風】（雙調）接【傍妝台】（仙呂）接【永團圓】
（中呂）接【皂羅袍】（仙呂）接【江兒水】（雙調）
接【玉交枝】（雙調）接【望吾鄉】（仙呂）接【排
歌】（羽調）接【包子令】（越調）接【黃鶯兒】】
（商調） 
《三籟》，875-
876 
【十二紅】  【山坡羊】（商調）接【五更轉】（仙呂）接【園林
好】（雙調）接【江兒水】（雙調）接【玉交枝】（雙
調）接【五供養】（雙調）接【好姐姐】（雙調）接
【玉山供】（雙調）接【鮑老催】（黃鍾）接【川撥
棹】（雙調）接【前腔換頭】（雙調）接【僥僥令】
（雙調） 
《三籟》，413-
414 
【十二紅】  【山坡羊】（商調）接【五更轉】（仙呂）接【忒忒
令】（雙調）接【江兒水】（雙調）接【玉交枝】（雙
調）接【五供養】（雙調）接【好姐姐】（雙調）接
【玉山供】（雙調）接【鮑老催】（黃鍾）接【川撥
棹】（雙調）接【前腔換頭】（雙調）接【僥僥令】
（雙調）  
《三籟》，415-
417 
【巫山十二峰】  【三仙橋】（南呂）接【白練序】（正宮）接【醉太
平】（正宮）接【普天樂】（正宮）接【犯胡兵】（南
呂）接【香遍滿】（南呂）接【鎖窗寒】（南呂）接
【劉潑帽】（南呂）接【三換頭】（南呂）接【賀新
郎】（南呂）接【節節高】（南呂）接【東甌令】 （南
呂） 
《三籟》，419-
420 
【一秤金】    《三籟》，877 
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在從「雜犯宮調」之宮、調的犯（接）關係與現象中，恰可再進一步說明，
前述曲牌牌名後接「犯」字兩曲相集之集曲宮調現象。這類曲牌中所集曲牌元素
原屬宮調彼此的關係，有同宮、調相接，以及宮、調相犯（接），與異宮相犯
（接）三類；此外則有一例是南北相犯（南呂、南呂調）的【大聖樂犯】（【大
聖樂】、【柰子花】）曲例。前述三類又以宮、調相犯（接），與異宮相犯
（接）兩類的實例最豐。從中可粗知「犯」字標定特定一類集曲的部份理由，在
描述借用曲牌間的宮調區別，而不是為解釋不同曲調片段相加的集合現象。可知
此類「犯調」內在觀念，實即同時並隱含「犯聲」（調式轉換）的樂理邏輯。據
此邏輯，檢視吳梅分析北曲【菩薩梁州】 「首五句為鵪鶉兒。風雲二句為菩薩
蠻，末三句為梁州第七」
79的構想，雖從曲調樣態為認知基礎，如若從借牌宮調
關係來看，或許還能更進一步分析：北曲【鵪鶉兒】、【菩薩蠻】、【梁州第
七】所屬宮調，依《九宮大成》的歸納，分別為南呂、高宮、南呂，由此可見北
曲中亦有因「犯聲」手法而組成的曲牌。 
另一方面，南曲範圍中此類涉用「犯」的標題現象與內涵其中，有少部份屬
「同宮調相集」性質的曲目存在，同時也提醒我們，以集借曲牌為曲調轉換根據
的「犯調」形式及其手法，從脫離前代「犯聲」樂理傳統轉入純粹「集借曲牌」
的歷史軌跡。 
其次，以相關集曲的標題現象及其內部所借宮調關係為分析條件，同樣是兩
牌相接的曲目中，牌名後接「犯」字的集曲，所借曲牌之間的宮調經常有所區
別，而牌名相接的集曲，則多在同宮調範圍內組曲（見，表 2-2-4）。此一現象
                                                 
79 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），112-113。 
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更進一步證明筆者前文提出以牌名相接的集曲標題內容，與「帶過」形式與手法
有關之構想。是以集曲形式現象，與此類「犯調」之曲目的相對類型，即有文前
所反覆述及的「帶過」一類。對此，如由同屬正宮【朱奴兒】與【錦纏道】組成
的【朱奴兒帶錦纏】，
80於《南音三籟》中亦有可供同時對照之曲目。在稍晚刊
行的譜集中，此牌另有作【朱奴帶錦纏】、【朱奴錦纏】標題情況。因而同宮調
而以牌名相接的集曲標題，可能是從「帶過」一類曲目衍生的省文式標題法。同
（表 2-2-4）其中各集牌內部宮調關係的差異程度來看，比例上，又與前述北帶
過曲「同宮帶過」、「異宮帶過」，到「南北帶過」三類形式類型中，以「同宮
帶過」的現象為主，其餘兩類較少，亦同北帶過曲現象相類。 
 
表 2-2-4：《南音三籟》所見牌名相接類之集曲
81 
牌名  內部用牌情況  用牌宮調關係  出處頁數 
【一封羅】  【一封書】、【皂羅袍】  仙呂、仙呂  《三籟》，263 
【排歌一封】  【排歌】、【一封書】  仙呂、仙呂  《三籟》，258-259
【羅袍歌】  【皂羅袍】、【排歌】  仙呂、仙呂  《三籟》，264 
【甘州解酲】  【八聲甘州】、【解三酲】  仙呂、仙呂  《三籟》，264 
【解酲姐姐】  【解三酲】、【好姐姐】  仙呂、仙呂  《三籟》，264-265
【解酲帶甘州】  【解三酲】、【八聲甘州】  仙呂、仙呂  《三籟》，333-334
【一封歌】  【一封書】、【排歌】  仙呂、仙呂  《三籟》，259 
【解袍歌】  
 
【解三酲】、【皂羅袍】、【排
歌】 
仙呂、仙呂、羽調  《三籟》，495 
【風雲會四朝
元】 
【五馬江兒水】、【桂枝香】、
【柳搖金】、【駐雲飛】、【一
江風】、【朝元令】 
仙呂、仙呂、  雙
調、中呂、南呂、
雙調 
《三籟》，797 
（宮調記仙呂入雙
調） 
【姐姐抱醉公】  【好姐姐】、【醉公子】  仙呂、雙調  《三籟》，265 
                                                 
80 見凌濛初，《南音三籟（一）》【 朱奴兒帶錦纏 】（台北：學生書局，1987），136。 
 
81 同註 68。 
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【玉山供】  【玉抱肚】、【五供養】  仙呂、雙調  《三籟》，615 
【金水令】  【五馬江兒水】、【柳搖金】   仙呂、雙調  《三籟》，850 
【江頭金桂】  【五馬江兒水】、【柳搖金】、
【桂枝香】 
仙呂、雙調、仙呂  《三籟》，853 
【玉抱交郎】  【玉抱肚】、【玉交枝】、【綉
衣郎】 
仙呂、雙調、南呂  《三籟》，615 
【玉抱鶯兒】  【玉抱肚】、【黃鶯兒】  仙呂、商調  《三籟》，615 
【皂馬鞍】  【皂羅袍】、【馬鞍兒】  仙呂、羽調  《三籟》，260 
【六么姐姐】  【六么令】、【好姐姐】  雙調、仙呂  《三籟》，264-265
【晝賢賓】  【晝錦堂】、【月上海棠】、
【集賢賓】 
雙調、雙調、商調  《三籟》，262 
【醉僥僥】  【醉公子】、【僥僥令】  雙調、商調  《三籟》，265 
【簇林鶯】  【簇御林】、【黃鶯兒】  商調、商調  《三籟》，104 
【集鶯兒】  【集賢賓】、【黃鶯兒】  商調、商調  《三籟》，262-263
【鶯集御林春】  【鶯啼序】、【集賢賓】、【簇
御林】、【三春柳】 
商調、商調、商
調、黃鐘 
《三籟》，719 
【梧蓼金羅】  【梧葉兒】、【水紅花】、【柳
搖金】、【皂羅袍】 
商調、商調、雙
調、仙呂 
《三籟》，763 
【貓兒墜玉枝】  【琥珀貓兒墜】、【玉交枝】  商調、雙調  《三籟》，321 
【鶯兒帶一封】  【黃鶯兒】、【一封書】  商調、仙呂  《三籟》，263 
【金絡索】  【金梧桐】、【東甌令】、【針
線箱】、【解三酲】、【懶畫
眉】、【寄生子】 
商調、南呂、仙
呂、仙呂、南呂、
商調 
《三籟》，229 
【啄木鸝】  【啄木兒】、【黃鶯兒】  黃鐘、商調  《三籟》，249 
【錦庭樂】  【錦纏道】、【滿庭芳】、【普
天樂】 
正宮、正宮、 正宮  《三籟》，131 
【雁魚錦】  【雁過聲】、【二犯漁家傲】、
【二犯漁家燈】、【喜魚燈】、
【錦纏道犯】 
正宮、正宮、  正
宮、中呂、 正宮 
《三籟》，503-504
【醉宜春】  【醉太平】、【宜春令】  正宮、南呂  《三籟》，228 
【羅江怨】  【香羅帶】、【一江風】  南呂、南呂  《三籟》，639 
【浣溪樂】  【浣溪紗】、【大聖樂】  南呂、南呂  《三籟》，230 
【繡帶引】  【繡帶兒】、【太師引】  南呂、南呂  《三籟》，227 
【瑣窗繡】  【瑣窗寒】、【繡衣郎】  南呂、南呂  《三籟》，228 
【大節高】  【大聖樂】、【節節高】  南呂、南呂  《三籟》，229 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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【東甌蓮】  【東甌令】、【金蓮子】  南呂、南呂  《三籟》，229 
【梁州小序】  【梁州序】、【賀新郎】  南呂、南呂、南呂  《三籟》，189 
【春太平】  【宜春令】、【醉太平】  南呂、正宮  《三籟》，230-231
【懶針線】   【懶畫眉】、【針線箱】  南呂、仙呂  《三籟》，227 
【羅鼓令】  【刮鼓令】、【皂羅袍】、【包
子令】 
南呂、仙呂、越調  《三籟》，637 
【榴花泣】  【石榴花】、【犯顏回】 
 
中呂、 中呂  《三籟》，573 
【好事近】  【泣顏回】、【刷子序】、【普
天樂】 
中呂、正宮、 正宮 《三籟》，151 
【瓦漁燈】  【瓦盆兒】、【山漁燈】、【喜
漁燈】 
中呂、正宮、中呂  《三籟》，140-141
 
南曲這類連名式的帶過類集曲中，呈現「同宮帶過」與「異宮帶過」的差別
與發展情況，同樣反映在其他不同的曲譜記錄中。以《九宮大成》為例，所收譜
商調集曲部份，在與【集賢賓】有關的此類曲牌中，有【集鶯花】、【集賢降黃
龍】、【集賢聽畫眉】、【集賢醉公子】、【集賢郎】、【集鶯郎】、【賢郎聽
黃鶯】、【集賢聽雙鶯】八種，
82其中【集賢郎】以下四種，皆以同宮調內的曲
牌相集，而【集鶯花】等四種，則涉及借用彼此分屬不同宮調的曲牌（見，表 2-
2-5）。可知從《南音三籟》到《九宮大成》的歷史變遷過程中，集曲以首借牌之
宮調為宮調的形式規則已然成熟，此亦使「帶過」與「犯調」之間的界限逐漸消
弭，致使連名式集曲更進一步無須保持原「帶過」形式之「同宮相帶」之規範。
反而時見引用他宮曲牌的情況，不但無所拘束，甚至不受曲牌文化理論知識中原
本不被認同的商調犯黃鐘之規範（因為實際上於表演時，已然全歸為黃鐘，故無
相犯的問題）。因此，過去兩種截然二分，且又被視為分屬北曲文化及南曲文化
的「帶過」與「犯調」，各自所具有的「同宮相帶」與「異宮相犯」原則，在以
                                                 
82 見莊親王，《九宮大成（十三）》 （台北：學生書局，1987），4717-4724。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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南「集曲」的歷史階段中，遂不再被嚴格區分，而有鬆動趨向。而此亦使集曲在
手法上涵括二者的操作概念時，雖又有各種不同類型的表現，實質上的認知卻呈
現相混為一的發展結果。倘若以圖示方式表示，其相屬關係如下（圖 2-2-1.）： 
 
 
 圖 2-2-1. 集曲音樂技術包括範圍、關係示意 
帶過、帶過曲 
（同宮相帶） 
犯調 
（異宮相犯） 
集曲 
（同宮相帶）、（異宮相犯） 
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表 2-2-5：《九宮大成》所見牌名相接之集曲 
牌名  內部用牌情況  用牌宮調關係  出處頁數 
【集鶯花】  【集賢賓】、【黃鶯兒】、【賞宮
花】 
商調、商調、黃鐘 《大成》，4717
【集賢降黃龍】  【集賢賓】、【降黃龍】  商調、黃鐘  《大成》，
4718-4719 
【集賢聽畫眉】  【集賢賓】【畫眉序】  商調、黃鐘  《大成》，4719
【集賢醉公子】  【集賢賓】、【醉公子】  商調、雙調  《大成》，
4719-4720 
【集賢郎】  【集賢賓】、【二郎神】  商調、商調  《大成》，
4720-4721 
【集鶯郎】  【集賢賓】、【鶯啼序】、【二郎
神】 
商調、商調、商調 《大成》，
4721-4722 
【賢郎聽黃鶯】  【集賢賓】、【二郎神】、【黃鶯
兒】 
商調、商調、商調 《大成》，4722-
4723 
【集賢聽雙鶯】  【集賢賓】、【黃鶯兒】、【雙雞
鶒】、【黃鶯兒】 
商調、商調、商
調、商調 
《大成》，4723-
4724 
 
另如前見（表 2-2-2）中《南音三籟》【二犯啄木兒】用名與其所描述之集牌
形態的差異現象。此一【浣溪紗】接【啄木兒】接【玉遲漏序】的集曲，一名
【浣溪紗犯】，
83從命名的方式看兩者的區別，即可見所謂【二犯啄木兒】，指
以【啄木兒】為進行的中段，前後與二牌相接犯組曲的「二犯現象」。【浣溪沙
犯】，即以【浣溪沙】為首段接入其他曲牌的犯接關係。是以「犯」字置於牌名
前或牌名後，意義即有不同。一如【三段子犯】即【三段子】接【綉衣郎】循順
序義為特徵的命名模式。即使用名與其所描述之集牌形態存在差異現象，同時仍
保有其宮調上「犯」的對比關係。相形之下，如【解三酲犯】、【傍妝台犯】、
【掉角兒犯】諸曲，雖皆稱「犯」，但其曲牌內部卻呈現同宮調相集的「帶過」
關係，此一用名現象同時可以說明，當時的集曲文化在觀念上，已經顯現逐漸走
                                                 
83 見凌濛初，《南音三籟（二）》【二犯啄木兒】（台北：學生書局，1987），652。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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向另一個以曲調相接為核心概念的時期。前代「犯聲」傳統樂理邏輯，至此開始
變得模糊。由之則所謂「雜犯宮調」之說的保持，對理解「宮調」從以律制分別
曲牌特性，到逐漸混雜成為另一種表示曲牌的曲調內容的代稱，在歷史上詞義觀
念的變動，便相對成為一種重要的補充資訊。 
 
（六）「犯調」、「帶過」類集曲的差別關係 
由於宮調分類關係，在以最有限曲牌（兩曲）為相集條件的現象中，我們開
始理解這兩類「犯調」、「帶過」集曲曲目類型的組成基本原理與差別關係。進
而透過構成前提的條件約定，充分描述所有具備相關條件的音樂內容，及其相應
範圍。甚或進而再根據其前提要件，從中另區別出不同的細節差異，發展組織集
曲的曲調銜接手法，可知直接連續相接與交叉連續相接在更多曲牌連集的曲目類
型中，如何呈現其構成原則。亦即在類似情況的觀念發展中，如集用曲牌超過三
隻以上，依序順接曲者，一般只用所借曲牌牌名其中部份為新曲命名根據，以顯
現其帶過的特徵。反之，藉由交叉相接原則以構曲的組織手法，則於標題中加入
「犯」字的集曲，則強調其內容中曲牌犯接的現象。犯接現象的區別，同樣也會
反應在牌名的標題現象上。 
借用曲牌穿插各段以組織集曲的各種方法中，部份與作家對集曲形式的歷史
認識有關。從徐子室/紐少雅《九宮正始》收明初傳奇作品《周子隆》【二犯月兒
高】
84 的整理情況為例，其中所用【月兒高】、【五更轉】、【誤佳期】、【月
兒高】四段宮調關係分屬仙呂、南呂、仙呂、仙呂；《樂府群珠》中的同名集曲
則用【月兒高】【五更轉】【紅葉兒】【月兒高】（ 四段宮調關係分屬仙呂、南
                                                 
84 見徐子室 ，《九宮正始（一）》（台北：學生書局。1984），316-317。 
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呂、商調、仙呂）。可知最初所謂「二犯」，除在宮調移轉關係上形成特徵外，
還包括用牌的組合關係。亦即【二犯月兒高】係在【月兒高】的本調中插入兩隻
他宮曲牌，構成「插犯」（包括在旋律及其原屬宮調的狀態）組曲。對照前表所
錄「二犯」類曲目，如【二犯桂枝香】，即屬曲調、宮調皆犯的相近曲例，
85而
如用【五馬江兒水】、【朝元令】、【柳搖金】、【五馬江兒水】組成的【二犯
江兒水】，
86則由於只用雙調類牌調組曲，因此只能看作曲調的「插犯」。 
同【二犯月兒高】用牌內容的變化（如《周子隆》曲之插用【五更轉】、
【誤佳期】；而《樂府群珠》插用【五更轉】、【紅葉兒】）現象，同時也說
明，類似犯曲在集牌上的選擇或分析，只根據慣例而非有成規。故而在有關組織
內容的過程中，不僅在借牌上可能變化，其中所犯宮調也可能互有出入。是以在
《南音三籟》中，集用曲牌超過四隻以上的集曲，「六犯」、「七犯」標題之曲
牌，甚或其他「雜犯宮調」類集曲，每一種牌名標題之下，幾乎都有兩種集例，
不同成例彼此間，宮調關係也略有出入。如【六犯清音】，一種用【梁州序】
（南呂）接【桂枝香】（仙呂）接【排歌】（羽調）接【五馬江兒水】（雙調）
接【八聲甘州】（仙呂）接【皂羅袍】（仙呂）組牌；另一種用牌現象【梁州
序】（南呂）接【桂枝香】（仙呂）接【排歌】（羽調）接【八聲甘州】（仙
呂）接【皂羅袍】（仙呂）接【黃鶯兒】（商調），兩者之間從用牌、牌序、宮
調上，亦皆有出入。所收兩種【七犯玲瓏】間，只在【金梧桐】、【梧葉兒】兩
牌上有所出入。 
至於兩種【七賢過關】的用牌分別，其一用【梧桐樹】（商調）接【沈醉東
風】（雙調）接【五更轉】（仙呂）接【香遍滿】（南呂）接【金絡索】（商
                                                 
85 見凌濛初，《南音三籟（二）》【二犯桂枝香】（台北：學生書局，1987），879。 
 
86 見凌濛初，《南音三籟（二）》【二犯江兒水】（台北：學生書局，1987），855。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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調；般涉）接【皂羅袍】（仙呂）接【渡江雲】（般涉）；其二則用【梧桐樹】
（商調）接【黃鶯兒】（商調）接【山坡羊】（商調）接【香遍滿】（南呂）接
【金絡索】（商調；般涉）接【皂羅袍】（仙呂）接【桂枝香】（仙呂）。後者
組曲現象，不僅止於用牌，宮調關係也更為複雜。另，同書中所錄的【十二紅】
內容中，甚至存在有三種不同的組牌模式。
87 
隨著傳奇作品愈加豐富，集曲的數量也隨之愈多的時代發展過程間，不同的
集曲曲牌問世，也各有不同的形成方式。從直接的創作，到應用需要的改編重
組、拆解；我們雖不能確定或推想哪一類的集曲曲目是出自何人的藝術構想，或
在什麼樣的情境下形成組牌模式的差異。 
以屬所謂「雜犯宮調」曲目的【十樣錦】為例，其中所用【繡帶兒】（南
呂）接【宜春令】（南呂）接【降黃龍】（黃鍾）接【醉太平】（正宮）接【浣
溪紗】（南呂）接【啄木兒】（黃鍾）接【鮑老催】（黃鍾）接【下小樓】（黃
鍾）接【雙聲子】（黃鍾）接【鶯啼序】（商調），除原本曾分別為五隻集牌之
外，沈璟亦曾有過從中取【繡帶兒】與【宜春令】組成【繡帶宜春】，以及由
【降黃龍】、【醉太平】 組成【黃龍醉太平】的做法。但凌濛初對【十樣錦】的
補充說明提到「舊譜分為五曲，詞隱生取其前四段為二曲，一入南呂，名繡帶宜
春，一入黃鍾，名黃龍醉太平」
88，提醒我們，作家在運用集牌手段發展創作的
過程間，集曲組織的形式原則變遷與創發內容的歷程，並不是在單一路徑的歷史
上前進，反而經常表現出各種合縱連橫的可能性。 
                                                 
87 見凌濛初，《南音三籟（二）》【二犯江兒水】（台北：學生書局，1987），403、867-868。 
 
88 見凌濛初，《南音三籟（二）》【十樣錦】（台北：學生書局，1987），407-408。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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第三節、創作意識的歷史挫敗 
一、歷史現象與創作意識 
（一）挫敗的歷史環節 
自集曲文化內部形成並逐漸被突顯的創作意識與作品意識，從一開始的歷史
的崛起與發展之際，已隱含著了它必然走向挫敗的歷史原因。 
即使手法日益純熟，創作發展也日漸多元，集曲形式的理念，特別是其背後
的創作意識，最終在歷史發展過程中，還是敗退，離開了歷史舞台。現實中，徒
留下表面的形式與手法。這些保存在不同曲譜中的集曲，今日不但多已不用，少
數除了隨名篇劇作摘齣演出
89，或者出現一二隻，其他很少再有人嘗試恢復。至
於再生應用在音樂創作領域的可能性，則更由於集曲這種類似於拼湊式的組織手
法，顯與當代音樂創作觀格格不入，因而即便是在近年間出現的各種新作（編）
戲曲中，類似的手法同樣無人聞問。集曲音樂、形式概念乃至其表現手法背後的
藝術思惟，至此似乎已然成了陳跡般的歷史遺物，停留在紙本的書寫符號間。 
王安祈的歷史詮釋提出了一個市場（群眾）現象決定論的宿命式觀點： 
與言語音樂之融合，本是崑山腔演唱藝術的最高境界，但其中卻已蘊含
了趨於衰亡的本質。在此一本質之下，又有贈板集曲等極端文細之曲產
生，遂使崑山腔愈來愈走向專業的途徑，離開群眾也就愈來愈遠了。
90  
 
從藝術市場的變遷結果，分析歷史現象，以「贈板集曲等極端文細之曲產生」，
讓崑山腔更進一步「離開群眾」，繼續走向「趨於衰亡的本質」。誠然崑山腔藝
術發展現象最終在十八世紀後，確實逐漸走向衰落的過程，整個表演藝術市場確
                                                 
89 如洪昇《長生殿》〈彈詞〉唱【九轉貨郎兒】；或湯顯祖《牡丹亭》〈勸農〉唱【孝金經】
（【孝順歌】、【金字令】）、【清南枝】（【清江引】、【鎖南枝】）。 
 
90 見王安祈，《明代傳奇之劇場及其藝術》（台北： 學生書局 ，1986），290。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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實也另有時代新寵崛起。但此一藝術市場的趨勢現象，是否可以用來解釋集曲等
「極端文細之曲」自身在藝術實踐上失敗的原因？或者說必須更進一步思考，為
何「贈板集曲等極端文細之曲產生」，會是「 離開群眾也就愈來愈遠」的原因？
又為何會是催促其音樂文化衰亡的助力？或者還可能是因為其他的原因？ 
前引觀點，以集曲等「極端文細之曲」的發展，說明崑山腔「走向專業的途
徑」，實則包括創作與表演兩層面的藝術實踐現象。集曲音樂現象的發展，主要
表現在創作手法（或創作的形式應用）領域。就技術發展的原理現象，任何創作
手法或形式所以崛起或衰微，與特定風格（或文類）的時代適應變化，可能有相
對關係，但卻少有絕對關係。任何藝術表現手法或形式一旦發展成熟，即可能跨
越時代風格的交替與變遷，繼續成為另一個新時代中的藝術創作表現與技法發展
的基礎。此一現象不論證諸東西藝術史況，甚或音樂、美術、文學等任何藝術類
型的個別發展，無不隨處可見。因此在理論上，崑山腔可能消失，但集曲的創作
手法及其所開發的技巧，則不可能消失無蹤。現實環境中，今日崑山腔風格的戲
曲不僅仍在傳唱，偶爾還能有新作的問世；但曾經有賴崑山腔藝術環境以為續命
基礎的集曲形式，卻已全然成了遺跡。這其中必然存在有待深究的歷史因素。 
 
（二）不拘一格的形式樣態 
重新檢視相關集曲音樂創作現象，透過不同文本存在樣態的對照比較，可見
多數集曲類曲牌以及運用這些曲牌的作品中，在形式構成的作法上，共同表現出
一種多元性的音樂形式特徵。此外，集曲歷史的發展過程同時並在其不拘一格的
形式變化樣態中，不斷藉由不同作家的創作實踐，逐漸累積出基本的型構原理與
手法規則。隨時代變遷，不同作品運用集曲音樂形式與變化手法日見熟練，內容第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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的多元性與成熟度，更是日益推陳出新。是以當我們回頭檢視集曲音樂現象的崛
起與消褪，即必要同時考慮兩個基本議題：其一，如何分析、理解此一歷史現
象；其二，如何評價集曲音樂文化在歷史上，以及在當代的文化意義。 
在這兩個議題中，前者涉及對於歷史現象本身的理解與認識，涉及針對特定
形式發展情況與內涵的整理，同時思考現象之所以最終在歷史中隱形的原因。後
者則是前一議題的再延伸，從創作形式、技法的歷史發展現象觀察，並詮釋集曲
音樂形式以及組織手法發展存在的歷史意義。回首此一曾經展現出如此多樣化的
組合形式，技法表現上如此自由而開放的藝術現象，身處在當代的我們，應當如
何給予適當的理解及評價。即便這種手法最終成品呈現的面貌，今日看來，總像
是一種沒什麼崇高精神理想的形式之作。只是那種在遊戲般過程中，利用排列組
合手段所完成，近似於集錦式、拼湊片段的產物。 
 
（三）成就的累積 
誠如王安祈的歷史詮釋所見，集曲等「極端文細之曲」發展，是當時表演藝
術正「走向專業的途徑」重要文化探索現象。以此邏輯順序解釋現象，不論就創
作或表演領域的藝術實踐而言，雖說言之成理，但若再細察前說分為因/果的兩種
現象分別觀察，即可見二者在歷史脈絡上的發動基礎，實有根本的差異性。 
集曲的沿革過程，本身屬於藝術創作範疇，其餘包括「水磨腔」等有關板式
變化的發展，則多半屬於作品的藝術詮釋層次。此外，觀察當時代風格史從創作
到表演形式發展現象，除需關切物象活動的情況與結果之外，還須同時注意存在
於物象內部，所反映以作家為主體之精神現象層次的意識形態活動。至於物象存別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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在於時代活動之中的表現，只能視為時代的歷史現象特徵而非歷史原因，與其日
後的歷史結局，彼此間無必然之因果關係。 
集曲形式的出現與形成，並不是時代中的偶然現象，而是經過長時間累積的
現象結果。只是在十六世紀中葉到十八世紀初這段期間，特別顯得活躍。嚴格來
說，包括王驥德在十七世紀初所描述、介紹的集曲（犯調）現象，多數人根據的
只是針對這段歷史連續發展過程中，各時代變貌其中一個個別階段的現象描述。
又或者說，如《曲律》一類相關論述，皆係論者個人根據觀察集曲歷史發展現象
所得的一種暫時性歸納結果。但，正如前書所指出，集曲形成方法來自於「雜犯
諸調」
91以成曲的創作現象。此一現象及其藝術特徵同時說明，集曲在歷史上之
所以曾有過高度發展的機遇，客觀基礎主要成立於：以形式創造為音樂創作的基
本概念之中。 
「雜犯諸調」以構成新曲的概念，本幾乎是曲牌文化發展歷史中僅見，以音
樂創作為目標發展而成的構想與成就。歷經數世紀的實踐，此一觀念伴隨著形式
與手法發展，逐漸有所累積。有別於前代集曲現象，經常只是一種偶然性、裝飾
性的存在，音樂內容、形式之於戲曲創作上的功能價值也相對有限。十六世紀中
葉後，各種集曲創作成品開始大量出現，同時對集曲作法與運用，又有更進一步
發展。經由不同文本存在現象的比較，可知在此一歷史階段中，有關集曲在創
作、組織以及應用的相關手法上，逐漸形成相對明確的規則，在不同戲曲作品中
所擔負的角色功能日益多元且富有個性。 
換言之，十六世紀後集曲類曲牌在相關藝術創作中的運用，已然不再只是偶
然性或裝飾性現象，而是朝向一種具有獨立意義的創作發展趨勢。支持著集曲音
                                                 
91 見王驥德，《曲律》〈論調名第三〉（卷一，五）（續修四庫全書 1958．集部），425。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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樂形式現象發展進入此一個趨勢階段的動能，相當一部份即在於當時期之中的作
家們對於戲曲創作的自我認知，以及對於形式（音樂形式）之於藝術表現力可能
性的想像，展開種種屬於創作意識層次的表現活動。 
 
（四）集曲的藝術理念與人文精神 
集曲藝術理念的起點，源自於創作者認定既有素材、方法，不能滿足作家創
作需要。此一理念落實在具體的實踐手法上，則針對既有曲牌面貌、組織的形態
改造，形成各種新而有別於以往既存的曲牌，同時並藉以集曲為音樂形式的發展
與追求。在此針對形式材料發展可能性的藝術想像，及其形式組織手法發展結果
背後，深層的人文精神本質表現，涉及到屬於作家自我範疇的創作意識與作品意
識層次。不同時期的戲曲作品中，作家的創作意識與作品意識存在狀態與特徵表
現，也各有不同。甚有關現象與作家刻意做奇心態或自我標榜意識間，也不可相
互類比。如前代曲家所指出曲牌名實關係之所以經常需要分辨、審視，即因為
「曲牌多有一曲二三名，甚或四五名者，最易惑人耳目……如此之類，或騷人隨
意穿鑿，或作家有心規避，其本源實一。」
92 
在戲曲的藝術史傳統中，屬於劇作家的創作意識與作品意識，始終以不同作
品的文學成就為主；至於其中有關音樂層面的創作意識，或作品意識現象，則十
分地模糊。其次戲曲作品在音樂上的創作意識現象，所以看來顯得模糊，實與曲
牌文化總體傳統對音樂在文化中所扮演角色形象的認知，存在著貶抑性的附庸地
位，與一般作家對音樂可能性想像空間的自我設限有關。 
 
 
                                                 
92 見呂士雄等，《定律》〈凡例〉，48-49。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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（五）進入音樂想像空間的缺口 
如同前章所論及曲牌現象特質，可以發現，純粹音樂現象及其形式組織的構
成與發展，從來不曾被看成是曲牌文化現象與藝術完成的基本議題。一切有關曲
牌內部知識的理論性描述與創作指導，對待任何一隻曲牌，總像是現成存在於一
個資料庫中，全體總和資料的其中之一；或更像是停宿在詞書中一個等待被使用
（或被臨摹）文字符號。曲牌數量的建立和增減，與歷史繼承、變遷以及可應用
的價值性有關。為創作音樂而創作的可能性，似乎顯得不可思議。但任何曲家只
要接觸到任何他所感到興趣（合適）的音樂，有時也會毫不猶豫的放在他的創作
之中。後繼者，則以前一作家所加入於作品中的新鮮音樂為成例，繼續使用。這
種形成慣例的模式，猶如一個罕用字或古字，一旦被某位書法大家發現，並寫入
於個人書法作品中，經由後人臨摹、運用過程，逐漸得到推廣。 
曲牌的音樂與曲詞關係，更猶如字形與字體關係一般，永遠需要相提並論。
反之，曲詞創作表現之於音樂的關係，亦如字體個性與創造的討論，未必然需要
提及字形構造。是以音樂在此傳統認知中的角色與身分，是曲詞創作表現的構造
條件與前提，而非彼此互文共存的一體兩面。於是任何曲牌的音樂構造，總是被
當成一個既成的格式框架，由文字作家用以馳逞文思的體式規範。借李漁說法
即：「束縛文人而使有才不得自展者，曲譜是也；私厚詞人而使有才得以獨展
者，亦曲譜是也。」另從他對文學創作的意識觀來看，也可發現為避免困於成規
而強調「變則新，不變則腐；變則活，不變則板。」
93的觀點 。 
                                                 
93 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），286、318。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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是以在曲牌中，音樂與曲詞的結構與創造關係，不論在文化中的藝術創造活
動，表演實踐過程的作用，甚或是整體曲牌藝術在客觀世界所顯現的特徵面貌，
音樂所扮演的角色，永遠無法超越文學的作用。曲牌文化的藝術造型，也因此一
直被視為只能由語言、情節層面經營，而由單方一力承擔。直到集曲音樂現象的
發展到一個階段後，才被歷史上的戲曲作家視為一處可突破固定框架的缺口，從
既有集曲成品的歷史累積為起點，進而利用集曲的組織原理現象，以及原理背後
的音樂創作意識精神，共同表現出多元化的可能性。 
 
二、現象與理念的辯證 
（一）創作意識的起點 
就原理而言，最初集曲的發展現象，透過借用、斷裂、重組曲牌旋律構造以
達集曲成章，從組織手段及其所成現象，已涉及創作層次問題。此一創作想法的
關鍵表現顯然在於：經由構想並形成一種特殊的變化組織，在各種斷章中結合、
完成另一段音樂，且使此一音樂之後再不屬於任何原有既存曲牌。 
換言之，一隻新成集曲，其中所有片段，雖然都是事先即已存在的舊牌，但
在最終呈現面目，卻透過形式設計的安排與組織，改變聽眾對於那些片段原本所
屬曲牌的聽覺印象。是以集曲文化早期發展歷程中的參與者，無論最初動機或情
境為何，創製集曲行為本身，已然透露一定程度的創作意圖。至於為成集曲所採
取重組音樂的手段，認知意識上，同樣涉及以音樂形式為對象的構思與想像。至
於作家自我如何界定與其所創作集曲之間的關係，與看待此類成品的態度，亦即
有關作者意識或作品意識問題，由現有可掌握之分析條件來看，仍無法確定。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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尤其根據現有分析資訊，多數集曲問世後，又有其他作家援引借用於另外的
作品，從而輾轉流傳四方。是以雖可確認集曲在現象上保有創作意圖特徵，但歷
來絕大多數集曲的出處，與其原有構想，卻多無法確認。
94另一方面，一隻集曲
完成後，由於仰賴有人引用以填新詞，音樂的歷史傳遞才能歷久而不間斷。有關
傳遞過程，又屢屢可見後人另從己意（或考據見解）修改、重組原曲內容，因而
其中形式構造關係又常在此間不斷調整（修正）。如《九宮大成》凡例說明「或
曲則猶是也，而中間所集之句，其舊註小牌名，句段庸有與本體不合，則另擇別
曲句段相對者易之」
95是以集曲類曲目創作在音樂上的完成過程，不能只從作曲/
表演的經驗歷程關係理解，還必須另從創造與表演實踐兩種活動現象中，再分析
出引用、修改、整理等歷史過渡階段。同時這幾個歷史中介時期中的創作、表演
行為，另還分別存在各種選擇與組合變化關係 。 
 
（二）另闢蹊徑的操作方向 
理論上，集曲類曲牌創作完成後，除非被遺忘曾為集曲，否則在應用上不能
與一般正調類過曲等同看待。其次，集曲形式發展過程間，有關細部組織手法及
其規則的形成，部份涉及音樂形式的特殊化表現。是以在曲論指導的創作原則
中，集曲形式、內涵及其功能，只是一種裝飾性現象的特殊處理效果。是以這類
藉由集曲形式所完成的曲牌，在一般曲套組織原則中，只是成套曲作之中的獨立
插曲，用以修飾曲套。 且由於只是裝飾性存在，所以不能主導整個曲體風格。甚
或對曲牌組套在形式組織手法發展層面，也不被肯定具有任何支配性影響力。  
                                                 
94 如《南音三籟》收【二犯排歌】，凌濛初即曾於其中指出「是曲與仙呂中排歌無涉，二犯又不
知何謂」疑問。見凌濛初，《南音三籟（二）》（台北：學生書局，1987），690。 
 
95  見莊親王，《九宮大成》〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉（台北：學生書局，1987），49-
51。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
 
 141
又此借用、斷裂、重組旋律以集曲成章的創作手法目的，係為讓音樂不再停
留在原本某個既存曲牌自身的音樂形象，重新另呈現出一種特殊的變化組織，並
藉以陌生化聽眾既有聽覺經驗。基於混淆聽眾既有聽覺經驗知識的設計，最終完
成一隻「新」曲牌，任何集曲新牌從最初創作意圖與作品現象共同完成的特殊聯
繫，到一再經由引用、修改、整理等不同外力的參與構成，加入其他作品現象；
後續應用表現，不僅無法等同於原本音樂的再現；曲中原有創作意圖，業已在此
傳遞過程間失去原有的特殊的地位。此一形式與手法完成的歷史過程，最終於存
在表現的自我定位上，導引出獨特性之於應用性兩種截然悖反的意識經驗。 
由形式創造與應用關係，成為一種本質上相互矛盾，實質上卻又互為補充、
需要的特殊現象。集曲音樂的創作需要，在形式技巧與手法發展趨勢中，走向對
音樂表現空間發展的創作構思想像。由於「集曲必須以嚴格的技術為條件」
96，
涉及對曲牌音樂特色的認識與掌握能力，連帶使得作家創作集曲的條件需求，不
自覺地從自我藝術創造想像力範圍，導引成以音樂知識為主的博聞強記。進而使
得有關曲譜整理工作，對於集曲的認識，離開對音樂特殊可能性的理解。 
歷來作家其實不曾直接言明，集曲形式的創造與發展，係從音樂的本質或特
性為出發原點。但作為一種可能性特質的推想，卻是透過實際作品的文本分析，
不斷察覺的現象經驗。以《曲律》收錄分出自《虎符記》、《翠屏山》的【朱奴
插芙蓉】現象為例。兩隻集曲雖然同名，但前者以【朱奴兒】首至六句接入【玉
芙蓉】末句；後者則是【朱奴兒】首至三句接【玉芙蓉】三至末句。
97音樂組織
特徵亦各有不同。是以雖皆名為【朱奴插芙蓉】，實際上卻是兩隻不同的曲牌。
正可見不必拘泥於「成式」的規範要旨。再從其中音樂現象來看，兩者間最顯而
                                                 
96 見王安祈，《明代傳奇之劇場及其藝術》（台北： 學生書局 ，1986），289。 
 
97 見呂士雄等，《定律（一）》，386-387。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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易見的區別，不只在音樂長短的差距，還在於《虎符記》的【朱奴插芙蓉】以
【朱奴兒】為主，【玉芙蓉】只用在末句上，透過旋律表現一種情緒轉折上的終
止型。而《翠屏山》的【朱奴插芙蓉】作法，則安排【朱奴兒】為一段稍長的首
段（三句），用以修飾下接為全曲的重心的【玉芙蓉】段；同時曲詞內容的情緒
發展，也因之隨從音樂上的變化而轉折。（如下表 2-3-1對照） 
 
表 2-3-1.兩種【朱奴插芙蓉】集犯牌差異對照 
《虎符記》【朱奴插芙蓉】  《翠屏山》【朱奴插芙蓉】 
【朱奴兒】（首至六） 
漸迆哩？寒添繡綿。 
早陽和催人歡忭。 
不道今朝得回轉。 
須收殮還應一奠。 
我俱已見為孩兒破顏。 
 
 
 
 
【玉芙蓉】（末句） 
命軍中歌鐃奏凱慶生還。 
 
【朱奴兒】（首至三） 
笑著那蛙兒伎倆。 
不爭似怒臂螳螂。 
狡兔謀空鼠技藏。 
 
 
【玉芙蓉】（三至末） 
倒翻成弄卻虎啖群羊。 
罡星出世從天降。 
煞曜臨凡勢難當。 
歌聲唱喜翩翩雁行。 
傾刻間報酬雪恥有輝光。 
 
 
《虎符記》及《翠屏山》二劇運用【朱奴插芙蓉】的作法與手法現象，同時
提醒我們，當集曲的發展進入相對成熟的階段後，
98繼起的作家在創作行為，與
面對集曲形式時的體用基本立場，除以集曲為應用素材，並更進一步地推進集曲
                                                 
98 傅惜華根據劇本創作時間的先後，將張鳳翼（1527-1613）作品《虎符記》（明萬歷金陵富春堂
刻刊本題《新刻出像音註花將軍虎符記》  ）歸為「南戲復興時期傳奇家作品」。另沈自晉
（1583—1665）《翠屏山》則是更晚期的劇作。見傅惜華，《明代傳奇全目》（北京：人民文學
出版社，1959），44-48。 
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形式技巧及其組織模式。此外同時也嘗試讓文學創作的內容與音樂內容彼此，能
有更為一致的關係，進而達到相互烘托的藝術效果。是以作家在藝術創作上自我
的作品意識，也能隨之逐漸得到發展。 
少數文人雖可能「在書齋中”按譜模聲”而”填詞”作文章」
99外，但對創造集曲
文化盛況的劇作家而言，則顯然是在他們另闢蹊徑的操作方向中，嘗試從音樂的
結構面上與作品情節、情緒的安排形成呼應關係。從現今表演藝術表演活動模式
及觀（聽）眾消費習慣的角度，這類劇作或許不一定適合完全照搬重演，因而對
此類音樂結構之於戲劇作品關係的觀念及想像力發展，認識也可能流於片面而且
局部。但我們仍無法不承認，在以集曲為創作意識媒介那個時代裡的藝術發展現
象中，作家們對於戲曲音樂的想像力，以及擴張形式、手法的創造實踐力，即使
從今日來看，仍然十分驚人。 
 
（三）創作形態發展與動能 
就形式內部的現象發展而言，集曲內部組織的形態發展，最終還同時變成一
種非常講究形式趣味的嚴格構造。而此斤斤計較過程中，有時難以避免的副作
用，即使內容可能反失去音樂表現力。例如《乞麾記》所用商調犯調【清商十二
音】
100，曲中不但每句換曲（【梧葉兒】首句，【黃鶯兒】二句，【集賢賓】三
句，【琥珀貓兒墜】首句，【二郎神】四句，【山坡羊】七句，【金梧桐】四
句，【字字錦】七句，【鶯啼序】六句，【囀林鶯】合，【水紅花】七句，【簇
                                                 
99 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），564。 
 
100 見呂士雄等，《定律（三）》，138-139。 
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御林】末句），且借牌嚴格限制在商調之上，是以《定律》蒐譜後，亦有「此曲
未免穿鑿，姑存其舊，以備一體」的評論說法。 
無論如何，只能從形式組織構成上發展音樂性創意的集曲文化現象，構造上
對於形式趣味的講究，成了集曲創作形態發展最重要內部動力。對於音樂感更強
烈的作家，在創作集曲的形式鋪陳及展現，更明顯可見注意作品中所設計集曲形
式與音樂內容的關連性，進而從中開展其內部專有的音樂性以及音樂表現力。例
如洪昇《長生殿》第十六齣〈舞盤〉
101，其中作【羽衣二疊】集曲手法，明顯可
見借採「疊唱」的概念，利用【畫眉序】、【畫眉兒】兩隻內容相近（但分屬不
同宮調）曲牌，建立組牌分段的根據，再結合入其他曲牌片段，形成「二疊」，
如（表 2-3-2.）關係
102： 
 
表 2-3-2.【羽衣二疊】疊曲關係 
A        一疊  B        二疊 
【畫眉序】黃鐘  【畫眉兒】道宮 
【烏衣令】仙呂  【拗芝麻】道宮 
【昇平樂】正宮  【小桃紅】正宮 
【素帶兒】正宮  【花藥欄】正宮 
【應時明近】道宮  【怕春歸】正宮 
【赤馬兒】道宮  【古輪台】中呂 
 
                                                 
101 見洪昇，《長生殿》〈舞盤〉（台北：里仁上海古籍出版社，2004），70-75。 
 
102 見呂士雄等，《定律（一）》，213-215。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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從【畫眉序】、【烏衣令】、【昇平樂】、【素帶兒】、【應時明近】、【赤馬
兒】，到【畫眉兒】、【拗芝麻】、【正宮小桃紅】、【花藥欄】、【怕春
歸】、【古輪台】。兩組集曲相連的疊合形式。同時由於【畫眉序】、【眉序
兒】兩組以下，皆連用六隻曲牌的作法，又可見作者意圖透過用牌數，使音樂基
本構造建立一種對稱的關係。但由於兩組所用曲牌，以及曲牌借用內容長短，
103
又分別不同，兩段音樂彼此在聽覺上的相似性其實不高，因而這種雙重對稱關係
（疊唱形式、用牌數），顯然是為留給行家辨認，而非一般聽眾。 
分別在【羽衣二疊】中由宮調特徵反映的現象，需要暫時擱置成曲後須以黃
鐘為宮調的規定（即用集牌首段第一句原來所屬宮調為根據以定集曲所屬宮調的
基本原則），再觀察其中所借各牌各自的宮調歸屬，以及彼此間在宮調上的關
係。可見其中犯接各牌宮調關係，呈現：［（黃鐘）--仙呂--正宮--道宮--正宮--中
呂］的排列順序。然基於帶過曲的同宮相帶，以及犯調的異宮相犯原則，涵括二
者的集曲現象實例，後來卻反發展為：成曲後皆以首段曲牌宮調為全曲宮調。以
致混淆了二者間的差異。但仍可見作者在此集借曲牌的選擇過程間，取捨條件顯
然包括：曲牌宮調之於整體形式對稱表現構想的關係。 
另此【應時明近】、【赤馬兒】、【畫眉兒】、【拗芝麻】諸曲，皆為道
宮，可見前後兩段（疊）間，顯然也藉由同宮調體系的相屬關係，建立前後段落
連結與曲牌聯繫順序上的合理性。而後當其用牌決定後，再經「移調換宮」作
法，統整歸併為黃鐘宮，使得彼此調式的關係，同時保有對立與統一的特色，以
                                                 
103 【羽衣二疊】中，所集借各牌的情況分別如下：【畫眉序】（首句至二句）、【烏衣令】
（第二句）、【昇平樂】（五至六句）、【素帶兒】（二句至合段句）、【應時明近】（四至六
句）、【赤馬兒】（五至七句）。【畫眉兒】（四至末句）、【拗芝麻】（五至合段）、【正宮
小桃紅】（四至五句）、【花藥欄】（八至十句）、【怕春歸】（第七句）、【古輪台】（合段
句至末句）。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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表現出曲牌自身的整體性，與曲調進行邏輯的一致性。此處若再將【羽衣二疊】
中屬道宮各牌用句情況結合來看，包含： 
【應時明近】（四至六句） 
【赤馬兒】（五至七句） 
【畫眉兒】（四至末句） 
【拗芝麻】（五至合段） 
 
在這四隻曲牌借句情況，用【畫眉兒】第四至末句的作法，像是第一疊的終止段
（如此則與前見分析，根據旋律關係，以【赤馬兒】為第一疊（段）末牌，【畫
眉兒】為第二疊（段）首牌的形式佈置關係有所出入），但於下接借用【拗芝
麻】，卻又並未從首句起段，曲調組織反猶如進入某種中段位置（第五句至合段
句），使得【畫眉兒】到【拗芝麻】間的段落關係變得曖昧不明。結合稍前【素
帶兒】（二句至合段句）到【應時明近】（四至六句）所表現不確定銜接關係，
104共為參照條件，即可看見作者透過用牌內容的游移性，意圖打破音樂自身在曲
調段落上的對稱關係。 
同《長生殿》劇中最末齣〈重圓〉
105用牌，另可見正宮【羽衣三疊】之曲，
在形式與內容的組織關係上，亦有類似作法。此【羽衣三疊】雖然也用十二隻曲
牌（【錦纏道】、【玉芙蓉】、【四塊玉】、【錦漁燈】、【錦上花】、【一撮
棹】、【普天樂】、【舞霓裳】、【千秋歲】、【麻婆子】、【滾繡球】、【紅
                                                 
104 集曲在針對借用曲牌的段落（樂句）的應用關係中，首句、合段句、末句，是音樂段落定位
上，三個指標性的位置，借句的用法上，因而常可見：首至合，或合至末的截法與標注。是以此
處【素帶兒】（二句至合段句）接【應時明近】（四至六句）的作法，在曲調的進行上，即表現
出一種終止（末）樂句的延遲。同【羽衣二疊】曲中同樣類似的作法，可以參照稍後【拗芝麻】
（五至合段）接【正宮小桃紅】（四至五句）經【花藥欄】  、【怕春歸】，才接入【古輪台】
（合段句至末句）終止的接句過程，更為明顯易解。 
 
105 見洪昇，《長生殿》〈重圓〉（台北：里仁上海古籍出版社，2004），217-224。 
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繡鞋】）
106 形成兩組以上的集曲相連疊合形式，然與【羽衣二疊】組織的作法相
較不僅可見有相當的出入，相對而言，形式上也較為講究工整的對仗關係。洪昇
此處透過用牌數，段落分劃，以及宮調分類關係，使得整體音樂基本構造的對稱
關係更為明確。
107 
 
表 2-3-3.【羽衣三疊】疊曲關係 
A        一疊  B        二疊  C        三疊  D         四疊 
【錦纏道】正宮  【錦漁燈】小石  【普天樂】正宮  【麻婆子】中呂 
【玉芙蓉】黃鐘  【錦上花】小石  【舞霓裳】中呂  【滾繡球】中呂 
【四塊玉】正宮  【一撮棹】正宮  【千秋歲】中呂  【紅繡鞋】中呂 
 
如上（表 2-3-3.）所見，【羽衣三疊】形式組織可再分配為四疊（段），每
疊（段）另分別由三隻曲牌的部份曲調共同組織而成。有別於【羽衣二疊】音樂
的結牌組織展示在連綿與曖昧性上的特殊表現；段落分明，是本曲各疊（段）之
間最明顯的規律性特徵。全曲四段組織，皆嚴守集牌作法中的借牌規範。首句其
一以【錦纏道】首句起（首至四），以【四塊玉】末句做結（四至末）；其二以
【錦漁燈】首句起（首至合），【一撮棹】末句做結；其三以【普天樂】首句起
（首至三），以【千秋歲】末句結（合至末）；最後以【麻婆子】首句起（首至
五），【四塊玉】末句結（七至末）。 
                                                 
106 見呂士雄等，《定律（一）》，370-372。 
 
107 【羽衣三疊】中，所集借各牌的情況分別如下：【錦纏道】（首句至四句）、【玉芙蓉】
（四至七句）、【四塊玉】（四至末句）、【錦漁燈】（首句至合段句）、【錦上花】（四至合
段句）、【一撮棹】（末句）。【普天樂】（首至三句）、【舞霓裳】（五至六句）、【千秋
歲】（合至末句）、【麻婆子】（即【羅敷令】，首至五句）、【滾繡球】（六至八句）、【紅
繡鞋】（七至末句）。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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各借牌之於宮調歸屬關係，使得曲中每一疊（段）又都分別與特定宮調形成
位置及比重上的關連性，從而依此［正宮—小石—中呂—中呂］形成【羽衣三
疊】內在結構組織的宮調調式作用關係。進而可見，所謂【羽衣三疊】，即隱含
在［正宮—小石—中呂］的組織關係上，以「四疊」為「三疊」的延伸性再發展
終止樂段。依此，則【羽衣三疊】的標題與命名，在描述音樂內部基本的形式構
造，仍有其準確性。對於「三疊」到「四疊」的延伸關係，除可由宮調的關連來
看，第四段曲詞「斂軀（斂軀）回身向，徐徐整素裳。約束（約束）嬌模樣，從
容度更詳。霎時雲氣散高唐。把繁音換腔（把繁音換腔），巧翻將餘弄兒重飛繞
梁……」之中所描述的情境，同時也能看出有著與「三疊」內容表現上的一致性
（或者，也可以看成是作家自撰的樂曲說明）。 
正如筆者文前一再提及【羽衣二疊】，作家藉【畫眉兒】等牌在音樂前後塑
造出一種連綿與曖昧的效果。這種作法，如果結合【畫眉兒】首句「盤旋跌宕」
108曲詞內容共同來看，即能發現這種特殊表現，實則更有效地連結曲詞與音樂構
成為一體的藝術效果。洪昇創作這兩隻集曲，除名稱類似，還試圖從音樂結合曲
詞共同表現出一種藝術效果上的整體感。是以當我們同時分析【羽衣三疊】和
【羽衣二疊】時，看待音樂內容的方式，便無法只從曲調結合關係，或從曲文韻
律與情節關係單獨說明。其中音樂形式構造，也必須從立體而多層次的概念分別
予以理解。一如【羽衣二疊】用兩組集曲相疊連成一曲，【羽衣三疊】用四部份
的集曲組成三疊連成一曲，二曲組織手法只在基本原理上大致相同，細節手法運
用變化，則各有特色。 
 
                                                 
108 此處【畫眉兒】段，全句曲文為「盤旋跌宕，花枝招颭柳枝揚。鳳影高騫鸞影翔。」 
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三、形式的深化與擴張 
（一）從標新立異到作家營造音樂形式的美感意識 
常見有謂「詞家標新立異，以各宮調牌名彙而成曲」即為集曲之說。
109觀察
類似說法若將焦點落在「詞家標新立異」的主觀描述上，即使措詞略微帶有負面
形容的色彩，同樣不能妨礙我們透過觀察集曲文化，理解前代作家如何藉由「標
新立異」原理，以發展音樂形式，並表現個人創作意圖的歷史現象。換言之，在
集曲文化的歷史進行過程中，組織概念與集曲手法形成的最初階段，藝術上的發
展特色在於體現一種創造的能力。之後再立足於此一基礎上，逐漸在歷史的變遷
過程中，延伸擴及到作家創作意識的深化，最終並碰觸到作家個人內在精神活動
的作品意識與美學立場。 
最初階段，集曲文化在藝術創造能力上的發展特色，只是一種特屬於曲牌藝
術傳統內部本有的、與時俱進的基本生產能力，及其從中再衍生為創作現象的文
化特徵。這種生產能力與現象表徵，源自於音樂現象中的語言文法性原則與藝術
活動延續的客觀需要，經由運用與經驗的歷史累積完成。由之，所有的創造最終
必然以實用為依歸。作為一種的構詞（句）創造現象，在集曲初步發展階段表
現，仍在音樂的語言文法原則與特徵，是以不論是構詞或構句，講究的還是語言
理解的合理性與通用性。 
以越調【桃花山】、【山桃紅】與【山下么桃】三曲的組織現象為例，三隻
曲牌皆用【下山虎】與【小桃紅】二牌為組牌元素，其中最大差別僅在於排列組
合關係上的變化，並由不同排列組合關係變化為特徵，形成新牌自身的形式特
                                                 
109 見莊親王，〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》，台北：學生書局。
1987。46。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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徵。如【山桃紅】與【山下么桃】二牌關係，前者由【下山虎】接【小桃紅】
後，再犯【下山虎】形成一種插曲的犯調狀態；後者【下山虎】接【小桃紅】，
則是根據帶過的形式原則，兩曲相接。另【山下么桃】與【桃花山】關係，前者
以【小桃紅】接【下山虎】，後者則為【下山虎】接【小桃紅】，差別只在銜接
順序。
110 原本彼此獨立自存的音樂過程雖經裂解結合，並未完全取消其原屬音樂
本有面貌，但也因為透過不同的排列組合，這幾隻集曲在集用過程，仍然被賦予
個性。此類特徵，與其說強調音樂個性的創造，不如看作類似意義語言中的辭彙
變化，在不違背文法規範與可辨識性條件下的組合現象。 
隨集曲音樂形式的發展與想像範圍在歷史上更進一步延伸，曲牌作家的音樂
創作意識才能得以日益深化。如前舉【山桃紅】例，在《定律》所收兩種譜型，
其一為《琵琶記》【山桃紅】 其二則為《牡丹亭》【山桃紅】。歷史上屬於早期
作品的《琵琶記》所組織的【山桃紅】，在集句的分割上，首段用【下山虎】首
至四句，接【小桃紅】六至合句，接【下山虎】八至末句。至於晚出的《牡丹
亭》用【山桃紅】模式，首段用【下山虎】首至五句，接【小桃紅】五至合句，
再接【下山虎】八至末句。湯顯祖的集句分割，在首段【下山虎】與次段【小桃
紅】的接法上故意位移一句，其餘皆不變。這種分劃位置上的出入，不論從音樂
或文學效果來看，差距其實不大，唯一的作用大概只能用以顯示與高明《琵琶
記》的做法有別。但若從創作意識的層面觀察，這種從援引素材到組曲形式、配
置關係均一致，但卻微調內部句法現象的故意性；最重要的意義，便在於可觀察
到，作者（湯顯祖）希望從中表現出與前人有所區別之處，藉以突顯個人創作意
圖的存在意義。作家的音樂創作意識因而變得愈發明確。 
 
                                                 
110 見呂士雄等，《定律（三）》，319-322。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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（二）從作家意識到作品意識的自我展示 
繼作家音樂創作意識的後續發展，即再顯現為作品意識的建構，及此從音樂
內容中表現獨特性的追求態度。是以各種新製集曲創作才能源源不絕應時而出，
隨著不同時代中不同作家的創作想像繼續發展，達到一個不凡的歷史高點。同此
在曲譜整理領域也有如是反映，「間有新製集曲，採入以見心花竸粲，墨徑旁
開，不得拘拘於古人成式也。」
111另一方面則從個別集曲形式構造的創作發展範
疇中，再延伸到更大的形式體製上的歷史傾向。在集曲創作文化高度活躍的時代
裡，不同的作家透過以集曲組套的套數形式發展，形成集曲音樂形式擴張發展史
上，作家個人性格與作品意識現象最為強烈的重要階段。 
就形式現象彼此的特徵關係而言，經由斷裂、集結各種曲牌而成的集曲類曲
牌，不論就構成上的現象原理，或就最終成品的組成狀態來看，亦可視為另類概
念的套曲。基於集曲受宮調原理的規範與集用曲牌的順序原則，以及同時代中傳
奇作品的音樂形式的條件特質來看，集曲創作實踐與南曲套發展，不僅在現象文
化有所關連，同時在歷史的進行中共同發展。歷史變遷過程中的南曲套形式發展
現象，也因此很早就有結合運用集曲，或以集曲組套的實例。如南宋《張協狀
元》第五齣用【行香子】、【武陵春】接【犯櫻桃花】、【同前】、【同前】、
【同前】構成劇套；以及在《小孫屠》第十二齣用【望遠行】接【四犯臘梅
花】、【同前】的組織模式。不論是【犯櫻桃花】或【四犯臘梅花】連用作法，
都可已略有用集曲犯調組套的影子。
112南曲傳統中的集曲組織形式及其構想起
                                                 
111  見莊親王，《九宮大成》〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉（台北：學生書局，1987），49-
51。 
 
112 見王季思編。《全元戲曲（九）》（北京：人民文學出版社，1999），17-19、163-164。 
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點，除了涉及前代詞樂文化犯調形式、技巧繼承的歷史想像之外；部份還可說是
建立在連曲成套的套曲發展歷史基礎之上，並且透過音樂形式的組織與變化手法
相互影響，形成一種微型化套曲形式的文化發展現象。 
但就作家的作品意識現象而言，發展集曲組套的重點，不再僅止於用集曲組
織曲套而已；而是在於如何透過集曲組套的手法，表現出原本一般慣用曲套原則
所無法表現的特質與藝術性。甚至於透過集曲組套的形式結構，形成作品本身的
結構特徵。透過結構分析的概念理解集曲延展手法，原本彼此獨立不同片段，
「在第一層次中，兩種或者更多的延長方式就能夠結合使用，但是，它們彼此獨
立，分別帶有著它們各自的性質和所要實現的目的。」
113 故而所謂延長的效果，
經常不僅止於時間長度的擴張，並包括意義結構上的發展。分析集曲的作用與效
果，有時無法僅從曲牌本身的存在看出。還必須理解其與其他（包括同性質及不
同性質的類型）曲牌關係，才能有相對深入的理解。集曲效果應用在意義結構上
的發展與延展，可從明末作家李玉《清忠譜》劇中集曲組織現象為例說明。劇中
第二十齣〈魂遇〉連用【傾盃賞芙蓉】、【刷子帶芙蓉】、【錦芙蓉】、【普天
插芙蓉】、【朱奴戴芙蓉】的集曲聯套組織形式，如王安祈的詮釋、分析： 
每隻集曲的結尾都是「玉芙蓉」，內容上後半段也都是表達周順昌等
人的豪壯忠義之氣，這種安排，類似於在一曲最末由眾人合唱表達共
同信念的「合頭」，但在曲調變化上更為靈活。
114 
 
此處即見集曲形式結合聯套形式，對於補強與擴張整體內容表現力的可能性。其
次，類似的內容在表現集曲形式發展之後，必須另再結合聯套形式，完成形式補
                                                 
113 見 Schenker, Heinrich，《自由作曲》（Der freie Satz），陳世賓 譯（北京：人民音樂出版社，
1997），57。 
 
114 見王安祈，《明代傳奇之劇場及其藝術》（台北： 學生書局 ，1986），290。 
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強與擴張。在以集曲形式傳達創作意識或作品意識發展的時代特徵中，由不同的
集曲結合，擴大為聯套形式各類擴充變化的手法特色，所隱含的劇情意義結構發
展，可能並不從音樂本身的象徵性或聽眾聽覺心理層面為訴求根據。而是利用集
曲組套組織從音樂上傳達、聯繫的劇情結構，與其說是故事情節的描述或翻譯，
不如說是為了突顯劇情進行節奏的發展與呼應關係。 
用【玉芙蓉】及其相關集曲組套並以之表現特定內容的特殊運用之法，是李
玉及他同時期作家創作中常見的組織手法。除在《清忠譜》用【傾盃賞芙蓉】諸
曲組成集曲套，李玉另在《千鍾祿》〈慘睹〉齣，
115也可見用【玉芙蓉】為核
心，用【傾杯玉芙蓉】、【刷子芙蓉】、【錦芙蓉】、【雁芙蓉】、【桃紅芙
蓉】、【普天芙蓉】、【朱奴芙蓉】組套。這兩齣內的集曲套組織與套型，大抵
相近，從兩者用牌現象（如，圖 2-3-2）稍加比較可見： 
 
圖 2-3-2：李玉《清忠譜》、 《千鍾祿》 【傾杯玉芙蓉】集套用曲對照 
《清忠譜》 
【傾盃賞芙蓉】、【刷子帶芙蓉】、【錦芙蓉】、                                       【普天插芙蓉】、【朱奴戴芙蓉】
 
《千鍾祿》 
【傾盃玉芙蓉】、【刷子芙蓉】、【錦芙蓉】、【雁芙蓉】、【桃紅芙蓉】、【普天芙蓉】、【朱奴芙蓉】
 
《千鍾祿》〈慘睹〉表面上雖只多用了【雁芙蓉】、【桃紅芙蓉】兩隻集
曲。但從齣中的聯套現象，所用【傾杯玉芙蓉】、【刷子芙蓉】、【錦芙蓉】、
【雁芙蓉】、【桃紅芙蓉】、【普天芙蓉】、【朱奴芙蓉】的作法，曲調的轉折
                                                 
115 李玉（陳古虞、陳多、馬勝貴點校），《李玉戲曲集（中）》（上海：上海古籍，2004），
1042-1047。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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位置，與本齣悲劇情感與情節進行節奏，呈現一致的關係。亦即作者在此以【傾
杯序】、【刷子序】、【錦纏道】、【雁兒落】、【小桃紅】、【普天樂】、
【朱奴兒】等牌為變化元素，分別呈現其中戲劇情節、人物排場的各種起伏轉
折，但又以【玉芙蓉】統一全齣音樂的整體感，並為此劇情中整體悲劇性氣氛的
音樂線索。最後轉折入【尾聲】，不僅作為一種音樂上的終止，同時由於又與之
前的曲調形成區隔，另表現出一種音樂段落上的對比性，呼應、預示其下另一段
劇情的接續與開展。〈慘睹〉一齣表現手法富於設計性與技巧性的特色，還不只
在其中集曲組織或聯套構造現象，作家同時透過音色變化結合劇情以表現巧思。
在情節鋪陳與情感表現的戲劇文學組織中，透過不同角色、不同演員數量編制的
差異性，於其中各隻曲牌，分別安排獨唱、對唱、齊唱，以及（粗嗓/細嗓）、
（男聲/女聲）等不同音色的交替，分別強化其中每段音樂表現的效果，以及前後
風貌的對比 。堪稱為窮盡所有變化組合的技巧性表現。 
 
（三）同一元素與集曲組套形式變化 
集曲現象在創作實務與知識論述兩方面，分別表現出活躍與淡化發展的矛盾
情結，涉及反對只在形式上刻意造作，以及恐懼僵化形式傷害藝術表現力的兩種
美學立場。只是當時作家顯然更從表現的立場，看待發展集曲的可能性。誠如主
張「戲法無真假，戲文無工拙，只是使人想不到，猜不著，便是好戲法，好戲
文」
116的藝術觀，雖是從經營劇情的角度出發，同樣也適用於觀察文人作家在發
展集曲形式變化性上的思考重點。 
                                                 
116 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），312。 
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如何看待創作意識在實際作品中的顯現？任何單獨成立的集曲，表面特徵和
一般曲牌並無二致。是以如果說「集曲的出現，不僅具備了技術上的意義，更是
利用音樂以達戲劇化的方式。」
117此一「戲劇化」過程及其效果本身的作用，必
須檢視音樂特徵如何成就「戲劇化」。亦即音樂現象如何達到戲劇性的效果。如
何在音樂上既達到出人意表效果又能合於情理，是集曲聯套發展到相當成熟之後
的基本藝術特徵。如袁于令《西樓記》第六齣〈私契〉的曲牌運用手法，即可為
例。此齣情節的重點鋪陳一場音樂的聚會，前段用三隻【吳小四】旨在交代配角
人物的登場，以下才正式進入情節的主題。為表現不同角色在「唱了新時曲」
118
中的音樂活動一致性，作者利用正調與集曲【黃鶯兒】、【集鶯花】、【御袍
黃】三曲在音樂上的關聯性，透過形式組織，形成在音樂現象中同時表現劇情的
構想。其次三曲中共同的元素雖皆為【黃鶯兒】，但每曲出現【黃鶯兒】的位置
又有不同，如下（圖 2-3-3）所見： 
 
圖 2-3-3：《西樓記》 第六齣〈私契〉【黃鶯兒】牌及其元素化運用關係示意  
曲牌  內   容 
【黃鶯兒】  【黃鶯兒】     
【集鶯花】  【集賢賓】  【黃鶯兒】  【賞宮花】 
【御袍黃】  【簇御林】  【皂羅袍】  【黃鶯兒】 
 
就此【黃鶯兒】、【集鶯花】、【御袍黃】三曲與劇情的關係：從有人唱著難聽
的歌，到主角登場聽歌，再到主角協助修正歌譜，三階段為一組的情節。最後再
                                                 
117 見王安祈，《明代傳奇之劇場及其藝術》（台北： 學生書局 ，1986），290。 
 
118 見《西樓記》〈私契〉，19。毛晉編，《六十種曲（八）》（北京：中華書局，1958）。 
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用【墜梧枝】（由【貓兒墜】、【梧桐花】、【玉交枝】集成）的對唱，以交代
最後「板式點正」的劇情結果。 
此例中，藉【黃鶯兒】在劇情間傳遞的暗示效果，即在以曲調為符號，象徵
歌唱情節以及其中變化狀態。從歌詞，【黃鶯兒】「如把破筒敲。」
119到【集鶯
花】  「【集賢賓】閒乘駿馬來畫橋。聽歌韻飄蕭。【黃鶯兒】果然花下鶯簧
繞。」最後由【御袍黃】中的【黃鶯兒】唱末段「語兒曹。陽春古奏。和者甚寥
寥。」另為調整【黃鶯兒】、【集鶯花】、【御袍黃】三曲之間的距離，也為求
情緒的活潑性，作者又在【黃鶯兒】、【集鶯花】間，插入【三臺令】，以塑造
小生上場「爲聽新歌。特來芳徑」的人物形象。
120 就演唱編制變化以及情節中心
在音樂上的移動，從丑、淨搭檔唱【黃鶯兒】，到生主唱合丑、淨插入接唱【集
鶯花】（ 生唱 【集賢賓】段，生唱【黃鶯兒】段中插入老旦小淨接唱，生唱
【賞宮花】段）後，再以生獨唱【御袍黃】收段。是以在此三個階段變化過程，
實藉連用【黃鶯兒】為音樂元素的一致性關係以統一情節組織。 
（四）統一集曲聯套結構的連絡手法 
檢視李玉《牛頭山》第十齣，
121以【夜行舡】、【園林吹東風】、【沈醉姐
姐】、【姐姐插姣枝】、【姣枝做供養】、【供養折海棠】、【海棠采胞肚】、
【抱肚到江兒水】、【江兒帶撥棹】、【撥棹返園林】、【尾】等曲牌組成劇
                                                 
119 【黃鶯兒】全段曲詞「  如把破筒敲。（丑）啞調呢。（淨）癩蝦蟇猛醋哮。（丑）低調呢。
（淨）雨中曲蟮啼陰調。翻高字。雌貓怕交。做拖腔。綿紗漫搖。快來好似鴟鴞叫。（淨搔喉介
丑）把喉搔。接連幾套。（淨）越聽越難熬。」 見《西樓記》〈私契〉，20。毛晉編，《六十種
曲（八）》（北京：中華書局，1958）。 
 
120 小生于叔夜上臺，唱【三臺令】「曉風偸勒輕鑣。又到平康畫橋。美盻笑相招。儘看遍兩行豔
嬌 。」見《西樓記》〈私契〉，20。毛晉編，《六十種曲（八）》（北京：中華書局，1958）。 
 
121 見李玉，《李玉戲曲集（中）》（上海：上海古籍出版社，2004），703-708。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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套。這十一隻曲牌，從【園林吹東風】開始，到【撥棹返園林】為止，共用九隻
集曲，其中分別透過【園林好】、【沈醉東風】、【好姐姐】、【玉姣枝】、
【五供養】、【月上海棠】、【玉胞肚】、【江兒水】、【川撥棹】這幾隻曲牌
交錯運用，建立變化組織。讓全齣中的曲牌音樂，彼此從在音樂的銜接及運動關
係之中，共同形成了一種首尾相呼應的連結特徵。此處存在曲套中每一隻曲牌的
前後關係，主要透過曲牌內部集曲現象彼此的關連性而建立。亦即由【園林
好】、【沈醉東風】合組【園林吹東風】；【沈醉姐姐】則是由【沈醉東風】接
【好姐姐】而成；再由【好姐姐】接【玉姣枝】組成【姐姐插姣枝】（以下類
推）……。透過前後曲牌彼此的重疊關係，進一步以建構音樂的形式效果，表現
了集曲組套形式另一種音樂表現力。 
其次在不同曲牌元素交替進行的過程中，從【園林好】進行到【川撥棹】
後，最終再返回【園林好】的組織狀態，也使得形式構造在首尾呼應的特徵及表
現上，不只存在於局部的連結關係，而是在整體上呈現出一種更大規模的循環
感。這種形式表現上的可能性，在其音樂本身的時間歷程現象中，形成一種連綿
的特徵。充分說明在依借用曲牌的首尾為首尾的基本組織規則成形後，組牌的手
法、概念，另又有不同的發展。而且正因為此一作法的出現，使得原本既有的規
則得以獲致更進一步的確立。至於此齣首尾用的【夜行舡】、【尾】都屬導聲性
質，而「導聲之曲牌，都是獨立的。不與正曲相連。」
122成為套曲之中的擴張性
補充。是以在《牛頭山》這一齣的曲牌組織表現上，首牌與尾聲兩段，某種程度
上必須看作是其形式中所有集曲之外，另加的兩隻曲牌，用來包裹【園林吹東
風】至【撥棹返園林】這段組織過程的外裝。 
                                                 
122 見張敬，〈南曲聯套述例〉，《清徽學術論文集》（台北：華正書局，1993），5。 
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同《牛頭山》，另在第十五齣
123結合集曲並為聯套組織，與其套中用牌手法
的線索中，作家在為突破某種音樂形式規律性的意圖表現上，則又更加地明顯而
突出。此處全套曲牌的用曲註記，從【雁魚錦】
124開始，下接記【二犯雁過
聲】、【二犯雁過聲】、【二犯漁家傲】，到【錦纏道犯】，可見這齣的組套手
法，主要透過犯調的技巧，運用【醉太平】、【刷子序】、【雁過聲】構成首隻
【二犯雁過聲】，再用【傾杯序】、【雁過聲】構成套中第二隻【二犯雁過
聲】，
125至於【二犯漁家傲】和【錦纏道犯】，則是以【雁過聲】當作結合【漁
家傲】
126和【錦纏道】集聲為曲套的收段。（見，圖 2-3-4） 
 
圖 2-3-4.李玉《牛頭山》【雁魚錦】套各牌用【雁過聲】元素情況示意 
牌名  用【雁過聲】牌情況 
雁魚錦  【雁過聲】     
二犯雁過聲  【雁過聲】  【醉太平】  【刷子序】  【雁過聲】 
二犯雁過聲  【雁過聲】  【傾杯序】    【雁過聲】 
二犯漁家傲    【漁家傲】  【普天樂】  【雁過聲】 
錦纏道犯    【錦纏道】    【雁過聲】 
 
對此從【雁魚錦】到【錦纏道犯】進行過程，各牌所集曲牌的組織現象，及
此集曲聯套的用牌情況，透過代號整理、合併觀察，即可看出【雁過聲】（A）
                                                 
123 見李玉，《李玉戲曲集（中）》（上海：上海古籍出版社，2004），723-726。 
 
124 據參對《定律》【雁魚錦】情況所見，可知本段曲詞出自集曲【雁魚錦】首段，實即【雁過
聲】。《定律（二）》，391。 
 
125 此處用【二犯雁過聲】標題兩處，牌名雖然相同，集聲來源，則各有不同。 
 
126 此處【二犯漁家傲】，除借用【漁家傲】、【雁過聲】以集聲外，另又併含【普天樂】一段。 
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之於其他原始素材（b,c,d,e…）的對應關係，甚至之於整體形式組織關係，呈現
出：［【A】＋【AbcA】＋【AdA】＋【efA】＋【gA】］狀態。 
即使結合曲詞的補充，如未能加入構造現象，單從旋律的「韻致」本身解釋
所能描述的情感，很難不陷入模糊而游移的主觀猜測中。個別曲牌的旋律（不論
是原創或經過組裝程序），曲調內容始終只是一段聲音高低變化的進行過程，除
由主觀先設地賦予如「清新緲遠」之類的特定抽象個性，指定與其他曲牌的聯繫
關係之外（而這正是曲牌音樂及其形式傳統概念下的基本做法與主張），無法形
成現象自身以外的意義。反之，如果音樂經有意識地透過形式組合關係，表現出
某種音樂性存在的結構特點，經此音樂的性格化，即在一定程度上表現出個性化
結構的特殊性。是以從以傳統一般作法完成的成品，到結合作家創作意識的集曲
形式發展本身，集曲文化的作者意識發展，從集曲組套的音樂形式現象理解劇
情，可以看出其中內在之邏輯。 
 
（五）集曲組套立體化結構發展的造型特徵 
集曲組套變化形式的藝術特徵，除在同曲中藉不同元素性曲牌彼此結合，以
達成橫向聯繫關係外，還包括從整體結構立體性著手的技法關聯，表現的形式效
果。由類似手法所組成各種集套形式中，最鮮明具體的作法，也最能用以說明集
曲組套變化形式高度發展的藝術成就，已涉及南曲變化聯套之「夾套」技術。 
從曲牌現象解釋說明夾套的形式現象與特徵，需要結合文學或劇情上的結構
變化，才能看得更清楚。分析《長生殿》第二十二齣〈密誓〉一類的牌套組合運
用「夾套」組織技術的形式表現，
127根據其中音樂現象自身透露的訊息，如各牌
                                                 
127 見洪昇（徐朔方校注），《長生殿》〈密誓〉（台北：里仁書局，1990），98-104。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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宮調關係，及所用集曲與前後曲牌間的淵源與呼應關係，即已稍見作家意圖經由
形式構築的層疊效果於一般。〈密誓〉全齣用牌依序分為【浪淘沙】（越調引
子）、【山桃紅】（越調過曲）、【二郎神】（商調過曲）、【前腔（換
頭）】、【集賢賓】、【黃鶯兒】、【鶯簇一金羅】、【簇御林】、【琥珀貓兒
墜】、【尾聲】、【山桃紅】（越調過曲）。在組套現象中，單就其中各牌宮調
變化關係 其實已然無法單純看成一套，而是涉及在「一齣」的單位體之下，從總
體全部及其分布於各個局部間的組織現象。 
根據〈密誓〉齣內各牌宮調歸屬關係，可知其中音樂過程不外在論是否有為
統一整體的調整，內在本質顯然包含越調及商調兩部份。屬商調各牌，並且插入
在越調集曲【山桃紅】兩牌間，形成由一越調「外套」與一商調「內套」合成的
「夾套」特徵。至於其中圖式概略視為｛外套［內套（套內套（套內套 A）（套
內套 Aa））］｝的結套模式。內部組合關係基本可見如下（圖 2-3-5a）： 
 
 
圖 2-3-5a. 〈密誓〉各牌組成「外套」與「內套」的「夾套」構造圖示 
外套（越調） 
           ［【浪淘沙】（越調引子）【山桃紅】（越調過曲）                  【山桃紅】（越調過曲）］
內套（商調） 
【二郎神】（商調過曲）【前腔（換頭）】                            【尾聲】 
 
［【集賢賓】【黃鶯兒】【鶯簇一金羅】【簇御林】【琥珀貓兒墜】］ 
 
內套
套內套第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
 
 161
不僅如此，在〈密誓〉一齣中展現的「夾套」現象特徵，屬於商調「內套」的部
份，根據【二郎神】可連用成套習慣，以及集曲【鶯簇一金羅】與其前後曲牌關
係，又可再看出存有兩組「套內套」（A、Aa）包夾於其中，合為一組的次級構
造（見 圖 2-3-1b）。 
 
圖 2-3-5b. 〈密誓〉 「夾套」現象中「內套」與其「套內套」構造圖示 
套內套 
A 
【集賢賓】［【黃鶯兒】【鶯簇一金羅】【簇御林】］【琥珀貓兒墜】 
 
Aa 
【黃鶯兒】 
【鶯簇一金羅】（【黃鶯兒】【簇御林】【一封書】【金鳳釵】【皂羅袍】） 
                                 【簇御林】 
 
從【集賢賓】以下，到【琥珀貓兒墜】間，之所以可再區別出兩層「套內
套」的集合關係，關鍵在此一過程間出現集曲【鶯簇一金羅】與其前後曲牌存有
可呼應的映對關係。【鶯簇一金羅】一牌內集用的【黃鶯兒】、【簇御林】、
【一封書】、【金鳳釵】、【皂羅袍】五牌中，恰與【鶯簇一金羅】前接【黃鶯
兒】，後接【簇御林】形成同淵源的關係。至於此處【鶯簇一金羅】牌內所用
【黃鶯兒】、【簇御林】片段與其前後兩牌的異同關係，大約可分辨如下（見 譜
例 2-3-2）： 
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譜例 2-3-2.〈密誓〉 中 【黃鶯兒】、【簇御林】與【鶯簇一金羅】對應情況
128 
 
 
 
 
 
                                                 
128 譯自葉堂訂譜，《納書楹曲譜（正集卷四）》原譜，556、556-557、556-557-558。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
 
 163
如分析（譜例 2-3-2）所見【鶯簇一金羅】牌中【黃鶯兒】，與其前曲【黃鶯
兒】同位置間的旋律動態位置、區域以及起伏走向，大體均相類近；然於所集四
板【簇御林】，對照本曲後接的【簇御林】同位置範圍中的旋律內容，在後二板
間的旋律動態（如←→處所指示對照位置），彼此不論就活動區域以及音型的起
伏走向特徵，則顯然不同。對此現象，就組織表層顯現的理由來說，與【黃鶯
兒】、【簇御林】二牌同【鶯簇一金羅】牌中的【黃鶯兒】、【簇御林】兩段距
離關係，可能有關。由於【黃鶯兒】後緊接入【鶯簇一金羅】的【黃鶯兒】段；
至於【鶯簇一金羅】的【簇御林】段，與【簇御林】牌出現之間，尚隔有【一封
書】、【金鳳釵】、【皂羅袍】三牌片段。然就更進一步的可能性而言，此一現
象實際涉及一種集牌素材與同曲中其他借牌材料的銜接關係，以及，為建構此一
銜接關係，形成變化曲牌內容的各種模式與手法應用現象（如旋律的繁複化或疏
簡化、宮調體系原理的犯聲變化形態）。
129其次從譜例所見，【鶯簇一金羅】中
雖共集有五隻曲牌之多，各牌之間的關係，從音樂長度的比例規模比較，顯然仍
以【皂羅袍】為主。是以【鶯簇一金羅】其中的【黃鶯兒】與【簇御林】功能，
主要係為與前後兩牌建立聯繫關係的銜接性存在。 
在曲牌文化內部的藝術史傳統中，區別集曲存在的表現與運用，最重要現象
首在於整體形式的概念發展。尤其此一發展現象，若與整體傳統中其他部份的內
涵相比較，即有明顯區別。如果說，南曲的發展傳統大抵上是朝向多元開放為趨
勢的特色，集曲形式的發展，則是明顯地朝向以邏輯原則發展具體規範的方向。
是以不論集曲或集套，在日漸成熟的環境裡發展出各式各樣、有別於既往的變體
其中的共同藝術特徵，即在形式內部構造的邏輯性都十分清楚而具體。 
                                                 
129 此類屬曲牌音樂組織內部變化結構形貌與細節化內容的方法與分析，請參見本文第四章各節
討論。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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四、 理念與現實的衝突 
（一）拚湊式手法的組織 
因為構成集曲的音樂元素多從現成材料中直接摘出，作家只需要設計組織內
容的形式，便可以重組出一首新的曲牌。因而有志於此的作家，無不窮盡精神在
變化形式創意上鑽研。但也正因如此，不論在形式上多麼精細，各種集曲的作成
仍多在取便、妥協的態度上，從形式變化可能性著眼，藉由組織手法調整各段內
容彼此間的結合關係。這種類似於拚湊式的組織手法，既是集曲創作發展上最大
的特徵，卻也同時是最嚴重的障礙。任何範圍中的創作意識在實際作品中的顯
現，隨之必然有所損害。其次，透過錯亂、重組的曲調旋律，企圖從聽覺心理造
成對特定音樂感到意外或陌生。然此新調一旦建立，開始另在不同作品中反覆運
用後，此類因曲調轉折變化所延伸出的不確定性，即不再存在，原本的意外感也
隨之逐漸被習慣。原本因預期心理落空而引發的效果，日久即無任何「意外」可
言。如同【二犯江兒水】本是透過犯調手法集合成曲的曲牌，最後卻成歌者、曲
家眼中的北式正調。 
一旦在人們的認知印象中，強調音樂本身的內容特徵，遠比記得曲牌與所借
用曲牌淵源關係來得重要時，即與原出處脫離從屬關係。集曲音樂這種現象的文
化特徵本身，要求兼具備獨特性及對傳統原則的適應性，表現一種雙重的矛盾
性。雖說《九宮大成》後，「犯調」構曲概念已然統稱為「集曲」，但此一情勢
的發展結果，至多只能看作在理論知識建構上的統一。實際曲譜現象，犯調概念
不僅仍在某些特定的音樂中實際存在，且已內化成為發展音樂形態的技巧。 
對此，如有相關作家與理論家的證言可為補充音樂分析結果，或許可以更精
確地掌握集曲形式背後的藝術理念的要旨。但直接透過音樂形式與內容表現，以第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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認識這類創作及其形式手法的藝術理念，有時仍不失為一種有效的分析法。由於
標題的提示或直接記錄與析解，一般集曲構造及其組織特徵多半十分明晰，故而
形式背後的創作意識，即是在此實際作品現象中察覺。進而並可發現作家透過創
作行為的經營，不斷實踐的此一理念，在不同時代中的差異變化。 
作家在作品中表現自我作奇的風格特色，歷來學者已從文學、思想的角度，
多所探討。從觀察人物「徐渭以一“畸“字作為自己一生的總結，這也正是對自
己不合於俗的生命歷程的最執著的肯定」 到評論「徐渭之自稱為“畸“，猶如李
贄之自稱為“異端“，這正是一種最真誠的自我表白，這是公開宣稱自己與現實
社會的格格不入。」當事人物自我性格的定義，
130說明十七世紀前後時代的基本
風氣與社會氛圍，以及人物自我看待的方式。對於身處明末時代氛圍中的曲界藝
文人物看待自體以外的客觀世界的方式，甚或是對創作的態度。從創作的態度，
到形成創作的手法與成品多變形式的面目，與其說從創作上表現出好「奇」以為
美，不如說是在心態上偏向自我作「奇」以表現自我的個性。此類從自我作
「奇」到藝術上以「奇」為尚的現象，共同表現出一種對自我想像的肯定，以及
對成規傳統的懷疑、不確定的心態。 
文人「崇載道」、「厭鄭聲」文藝思想態度，不僅干擾了理論家歸納集曲現
象的視野，也在某些情況下干擾了戲曲作家對於集曲的態度。雖然當時相當數量
的作家原本對於文學的技巧遊戲，以及集曲技巧想像，一直都有相當程度的好
感。「奇」作為一種創作意識的代言形象，作家個人誇耀創作的技巧，以及強調
作品的獨特性特徵。從十六、十七，到十八世紀初，表演藝術發展趨勢，重視表
現藝術形式的擴張與多元化可能性，並不僅限於在創發集曲曲目範圍間的表現，
                                                 
130 見葉長海，《曲學與戲劇學》（上海：學林出版社，1999），340。 
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或許還包括在各個層面的表現形式與手法發展現象。表演的編制發展，早「自明
中葉，海鹽派盛行，繼之以崑腔，而角色遂繁。」
131 
集曲形式的經營技巧以及手法發展，不論採取首尾相連的「頂針」法，還是
集句、合頭、齊尾等藝術手法的應用。經由集曲再發展的形式擴張與基本模式，
包含同曲連用與異曲聯套兩種形態。前者以特定集曲為單元，形成連續重複的組
織擴張；後者以不同集曲的連接與結合為過程擴大形式及表現內容。在文學傳統
中又都有類似的文字遊戲性質技巧。
132是以這些組織形式的手法，對文人作家而
言，並非全是無中生有的自我想像。有關形式及其組織手法變化，雖說是曲牌文
化在音樂實踐領域的重要發展，卻也最能表現作家個人文學技巧訓練高下。但也
正因這種近乎文字遊戲特質的修辭性變化技巧，相對使得形式發展與作家個人創
作習慣，甚至與作家個人創作意識關係，始終呈現一種若即若離的狀態。 
 
（二）從組合形成構造 
作家集曲創作理念，與現實生態中的觀念傳統乃至於表演實踐環境發生衝
突，是十七世紀曲牌音樂文化整體現象一環。由於劇作家的集曲創作手法日益發
展，音樂形式的試探、實踐進入另一個重要的歷史階段。集曲運用現象幾可視作
為此一時期戲曲創作在音樂範疇中的重要特色。從戲曲作品的創作內容分析，活
躍於明清兩代之際的諸傳奇作家，不論李玉、朱素臣、張大復、朱佐朝、吳炳劇
作的文學風格雖各有特色，各人在曲牌的應用範圍乍見則似乎相去不遠。但對利
                                                 
131 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），110。 
 
132 見張敬，〈我國文字應用中的諧趣----文字遊戲與遊戲文字〉，《清徽學術論文集》（台北：
華正書局，1993），531-586。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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用曲牌的組織、設計音樂形式構造手法上，特別是針對集曲的構想發展與實踐，
則在一定程度上最能看出作家個人的創作風格，及對音樂想像力的高下。 
不論就創作或表演，類似理念轉化為現實中的實踐狀態達到一致性，其實只
在整體歷史生態的局部範疇中偶爾地顯現。多數情況下，從整體文化氛圍，個人
創作行為與其自我定位的態度，甚或社會的認知；創作者對自我身分的選擇，文
字作家（劇作家、韻文作家）總是先於音樂（戲曲）作家身分。作品經營詞意、
語音的表現，亦優先於對音樂獨特性的追求。另一方面，如李漁以音樂「知識」
為詞人專屬特殊能力的自得之情，「使曲無定譜，亦可日新月異，則凡屬淹通文
藝者皆可填詞，何元人、我輩之足重哉？」
133 雖說不能代表所有曲家的態度，仍
不能忽略此一看法在歷史上的代表性。至少，音樂創作活動在有關歷史的定位，
自來始終處於曖昧不明的處境之中。抽象的創作理念與現實的客觀世界，彼此在
現象上偶爾存在的一致性，只在作品中，透過音樂形式的設計，被表現出來的創
作意識。這些現象的存在，從一開始便只在作品中，透過音樂形式的設計，被表
現為某種創作意識的存有狀態。因此探索集曲音樂形態發展的敗因，尤其需要同
時理解集曲物象本身，及其集曲音樂文化現象所以崛起的歷史基礎。 
另一方面，組織集曲借用自不同既有曲牌片段的現象，原本應與作家特有的
創作意識，截然不相類。一般性曲牌存在，以一牌全部之音樂過程視為一種特定
的符號（或元素），再由這些符號分別擔負不同的角色。曲牌的符號性及其文化
特徵之間，由於在互文邏輯關係上隱約構成一種相悖反的衝突性，使得個別集曲
模擬語意的語言性質遭到弱化。被弱化的語意的模擬性質，使得這些欠缺某種獨
立辭彙性格的集曲，被視為無法單獨承擔特定語意的代表符碼（亦即在音樂形式
                                                 
133 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），286。 
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文法上足以擔任具獨立性質的構詞），導致最終在規則、原理現象的組織、歸納
過程間，集曲類曲牌在涉及型構作品的元素性成份特徵與層次，不是繼續被視為
修飾性的補充存在（成為單用的插入曲），就是必須在一個更大的組織架構與限
定下，聯繫前後以共同集合成為某種特殊的語意。 
戲曲演出過程中，作品整體內在的時間經歷與脈絡性結構，除劇情外，音樂
是最重要的構造條件。是以若討論形式結構之作品現象的歷史地位，如說古代的
戲曲創作理論發展，確曾如「李漁要求戲劇家重視每一個部份和局部的寫作」
134，強調作品整體結構，此一美學經驗基礎，顯然立足於戲劇層面的故事情節，
以及曲詞內部的文字經營。所看重的絕非是音樂的組織結構。就李漁情況，其人
對戲曲形式、結構的關切方向及要旨，從《閑情偶記》「結構第一」項下，分立
「戒諷刺」、「立主腦」、「脫窠臼」、「密針線」、「減頭緒」、「戒荒
唐」、「審虛實」
135 等內容中指出與關切的，其實仍是文學性（主題與故事結
構）的範疇，未必真以作品自身整體的藝術結構為著眼點。但若將戲劇結構等同
於故事情節，此類戲曲作品即與小說無分別。 
因而即便我們願意相信「戲劇結構問題，在李漁戲劇美學體系中佔有十分重
要的地位」
136，此一受到重視與關切的「結構」對象，仍須和總體的「戲劇結
構」有所區別。如李漁表現於「結構第一」內涵之類的觀點，並不是從作品本體
最終展示的總體脈絡結構，為其所關切的分析對象，至多只是強調了組織情節現
象之起伏紋理的重要性。亦即作為一種戲曲創作的美學指導，李漁藝術觀點表現
                                                 
134 見杜書瀛，《李漁美學思想研究》（北京：中國社會科學出版社，1998），69。 
 
135 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），259-272。 
 
136 見杜書瀛，《李漁美學思想研究》（北京：中國社會科學出版社，1998），79。 
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在論述上的思考重心，如果不在落在作品的主旨、精神上的宗旨目標，就是落在
作品文字情節的紋理現象上，提出他的結構主張。作品現象發展與美學理論建構
之間表現的落差，顯然在藝術結構所在關鍵，以及音樂的形式效能兩方面議題
上，表現出歧異性。經此分析的區別經驗，我們才能更進一步看到，屬於集曲形
式文化發展在歷史現實環境中客觀發展條件的侷限性。 
 
（三）藝術發展面對現實環境的妥協與扞格 
十八世紀之後，在愈來愈多的「清文人不再對”新聲”感興趣」環境中，曲牌
音樂發展在知識圈範疇面臨的阻力，不僅表現在「＂欽定＂曲體形制以一種特有
的方式阻止了民間新聲的曲調向文人層的輸入」
137 現象；同時還表現在作家創作
身分，以及創作模式的選擇上，回歸到閱讀性質的曲牌文學，及以語言性為特徵
的表達傳統立場，既成就愈發講究曲詞語言之於聽覺上的明晰度與可辨識性，又
逐漸遠離以音樂為對象的抽象思考活動。一如孔尚任個人在創作上的自我要求，
強調「詞曲入宮調、叶平仄，全以詞意明亮為主。每見南曲艱澀扭揶，令人不
解，雖強和絲竹，只可作工尺字譜，何以謂之填詞耶。」
138立場，走向更片面的
文學（字調音聲旋律感）中心論，更強調文學與音樂的體用關係，成為此後文人
曲家圈內另一種代表性意見。 
另一方面，集曲創作表現發展變化多端的形象至此，雖或讓南曲音樂現象讓
當時代部份人士看來「艱澀扭揶」，卻也正是某些作家從中嘗試發掘自我創作意
識以至於劇作中的作品意識，達到高度體現的歷史階段現象表徵。由於當時期部
                                                 
137 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），564。 
 
138 見孔尚任（鹽谷溫原註，今東光譯），《桃花扇》〈凡例〉（東京：北隆堂書店，1930），
10。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
 
 170
份代表性作品不斷透露著音樂在戲劇結構中可能扮演的關鍵角色；作品藝術形象
讓作家從說故事的文人，開始走入關切戲曲整體藝術性效果的創作者立場。音樂
的設想，也隨之日益超出一般樂人所能掌握的範圍。 
從集曲形式觀念、手法特徵的歷史形成，推展到這種文化在現實中的作用，
最令當時期前後的曲論家人士感到困擾與不安的，其實不是形式內部表現的合理
性存在與否，而是形式背後潛藏的理念、想像、企圖與客觀現實環境中的傳統習
慣，彼此的衝突與適應關係。由於集曲形式組織的發展性與開放性特質，經營文
字為主的作家，在接受此一形式的過程中，一定程度上讓自己變成了作曲家。因
而這些兼具作曲家身分的劇作家，在構思作品與駕馭文字的過程間，不論是在自
覺或不自覺的情況下，不免同時將音樂的結構，以及戲劇的結構，放在相對等的
位置思考。甚或不同各別曲牌音樂語言的組織、構造，及其最終表現的面目，經
常與其在客觀現實中的呈現，既形成一種特殊的運用模式與功能效果，又與傳統
認知的組織法及應用習慣，無有必然的對應關係。 
是以集曲形式與手法完成的歷史過程，始終停留在與現實妥協的應用階段，
並未朝向全然的音樂創造過程。或者，更強烈地去主張戲曲音樂形式結構的藝術
效能。就結果論，任何集曲類型的曲牌，一旦被完成、公開之後，即成為所有可
被選用的曲牌其中之一，從來不會成為存在。在這種傳統的經驗邏輯下，任何的
集曲一旦被看作專屬的創作，即有可能被看作已脫離曲牌音樂功能角色的共同
性，需要獨立出來以單獨看待。是以除了反覆變化、發展組裝的技巧外，不能再
從形式的自我造型走向音樂內容的獨立。歷史上最終被視為廢用的集曲曲牌，或
許未必有一般性類型的曲牌（正調）所放棄那麼多，後續的戲曲作家逐漸不再採第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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用的理由也可能各有不同，但從現實環境的表演基礎條件侷限上，認定此類「南
曲艱澀扭揶，令人不解」，可能才是最重要的理由。 
在一個多數仍主觀且刻板地主張賦予音樂功能侷限（應用）的藝術生態中，
理念與現實間的最大衝突性，存在於歷來透過曲牌的藝術造型創作活動間。不論
作品的表現形式為戲劇文學或韻文學，即使是自我創作意識最強烈的作家，對涉
及音樂層面的素材、條件，都不能避免讓他自己在不脫離現實環境的客觀條件的
情況下，獨立地表現對於音樂的想像力。對於集曲在演出實踐上的難度，如祈彪
佳《曲品》評許自昌《水滸記》即曾指出劇作「用犯調，有不便於歌者」
139的應
用問題。或即說，這些以經營文字為創作工具的作家，不論自己對於個人作品的
音樂角色扮演與功能性，有過任何的想像力，終究仍必須妥協在既有社會現實視
野框限之中，有限度的規劃並建立形式表現的根據。  
作家基於個人的音樂創作意識所發展出來的創作實踐行動中，不論在創作形
式和手法曾經表現過多少創意，集曲音樂，始終停留在最初觀念發展所根據的歷
史環境基礎中。作家透過藝術創作表現與時俱進（甚或超越時代環境現實侷限）
的創意，常被視作是「後世之作者率意填詞，動輒得咎旁犯淆亂」
140，總是遭到
懷疑與指摘的對待。在此歷史環境基礎之上，作家必須以不脫離結合曲牌作為型
構作品元素的創作基本原則，嘗試兼顧主觀的創造與客觀的應用兩方面的需求。
是以當我們提及集曲在體現創作意識上的歷史挫敗，實際上同時包括了歷史現象
中，集曲及其表現形式的沒落，以及文化發展當下，作家個人主觀的音樂創作意
                                                 
139 見祈彪佳，〈曲品凡例〉，《遠山堂曲品 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論
著集成（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），59。 
 
140 袁于令，〈序〉。 見凌濛初 《南音三籟（二）》〈附錄〉（台北：學生書局，1987），891-
892。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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識與客觀的文化傳統環境限制互動過程，由自己的創作實踐行動本身所引出的困
境。以及，作為文字作家與音樂作家身分上的自我糾葛。 
由是我們必須說，集曲文化中，創作意識與作品意識的發展，不僅是曲牌音
樂文化史上一項重大的歷史成就；也由於其文化創造上的開放性特質，造就了歷
史朝向這樣一條道路前進。但同時卻也正是基於同樣的條件與特質，註定創作
（作品）意識從一開始的歷史起點就包含著了它必然走向挫敗的歷史原因。 
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第四節、 集曲文化的歷史迴響 
 
一、後集曲時代的來臨 
（一）思惟的翻轉 
如果真要舉出一部作品以為一個時代風格轉換的歷史點，以標誌後集曲時代
蒞臨的時間，1699 年問世的孔尚任《桃花扇》當為首選。另根據問世時間相差不
遠的《長生殿》與《桃花扇》作品中對於運用集曲的差異態度，正好成為兩個具
有高度對比性的實例。是以若我們將「大約在 1688 年完成」
141定稿的《長生
殿》，看作是回應集曲音樂創作文化現象最後一部代表性作品，並作為兩個時代
交替的斷限點，似乎亦無不可。但也正因為《長生殿》可說是集曲音樂文化高度
發展現象下，最後的殿軍名篇。尤其《長生殿》作品問世後不僅長時間在文人
圈，甚至在劇壇中仍有其影響力，那麼，集曲曲牌音樂與創作形態，在形式風格
發展歷史上的退潮，必有其不得不然的原因。  
自《桃花扇》出後，文人作家圈對集曲形式熱情已然日見冷卻。此後有關集
曲、犯調音樂層面的內涵與藝術效果之可能性，逐漸成一不必理解的範疇。隨集
曲文化沒落，曲論對集曲的歷史批判眼界，出現「明之中葉……作傳奇之人，喜
集數曲為一，以至宮調難分，音拍盡失，訛且傳訛，盲復引盲，幾何而不變元人
之歌法哉！」
142 各類因歷史隔閡的誤解亦隨之而出，尤其在文人曲學知識或理論
領域的文字描述範疇中，隨之日漸明顯。 
                                                 
141 引徐朔方，〈長生殿前言〉，1979（1956）。見洪昇（徐朔方校注），《長生殿》〈長生殿前
言〉（台北：里仁書局，1990），3-4。 
 
142 見〈胡彥潁序〉，徐大椿《樂府傳聲》，《古典戲曲聲樂論著叢編》（台北：學海，1971），
200。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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根據作家藉由集曲音樂形式傳遞個人創作意識現象的時代特徵，界定為時代
變遷轉折的條件，十六世紀中葉到十八世紀間，當此曲文化高度結合集曲現象的
創作活動歷史，若界定為集曲時代，相對以十六世紀中葉之前為前集曲時代，十
八世紀《九宮大成》問世後的曲牌文化發展，即可暫稱為後集曲時代。那麼，在
後集曲時代這個晚出的時代現象中，與其前期文化發展之間在觀點形態上最大的
相似之處，可能表現在文人對有關音樂實際內容在客觀實踐活動的現象面缺乏理
解。最大差異處，則是在後期作曲文人與集曲形式發展關係之間的疏離過程中，
過於漠視集曲（文體）形式之於音樂層面的本質性勾聯關係。 
事實上文人圈對集曲的批判，直到清季後出現的各家曲論仍無特殊變化。此
一批判集曲形式現象的論述傳統，一向多從紊亂詞章文學形式為著眼點，始終未
曾從音樂自身的可能與侷限著眼。對此，李昌集認為，清人對晚明集曲體現象的
解釋，傾向自我限定「從文人＂填詞＂角度揭示了集曲體本質從＂歌詞＂到＂文
章之事＂的某種蛻變，但忽略了晚明曲唱方式可將集曲體＂度＂以新的＂律呂＂
之另一面。」
143即對集曲形式文化中所謂「＂度＂以新的＂律呂＂」，在創作上
賦予新創音樂內容一事的可能性，不僅不再關心，且在認知意向的關切目標，排
除了屬於音樂範疇的成份，專指向在經營文字組織的文體範疇中。 
前代文人熱衷於戲曲創作活動，甚或透過創作實踐，嘗試探索音樂結構形式
對於戲劇結構、劇情組織的影響力，從而發展出各式集曲形式，甚或集曲曲套構
想。後集曲時代裡，這類文人作家顯然自此文化範疇中淡出。自《南詞定律》、
《九宮大成》一類的曲譜一出，文人對保有作品中的音樂創作意識與否，顯然更
不再重視，藝術創作的想像力活動翻轉為勘對、考徵的研究行為。由於有可使
                                                 
143 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），237。 
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「作者不傷于法，讀者不越乎規」
144，提供同好一個良好的曲譜檢索書面環境，
譜類文書作用更如同研究音韻學所需的韻書一般，成為一種應用性質的工具書
類，用以掌握填曲時所需遵從語音及語體的基本格律。 
至少當李漁《閑情偶記》1671 年問世之際，
145作家陳述於書中的意見，已然
預告：否定音樂形式傳遞作家創作意識可能性的後集曲時代即將來臨。文字傳達
戲曲理論家思考活動，與其戲曲創作論述觀點，宣稱「結構第一」，強調「（填
詞）猶棋枰之中畫有定格，見一格，布一子，止有黑白之分，從無出入之弊」，
根據「音律有書可考」的知識環境為基礎，認為「《嘯餘》《九宮》二譜一出，
則葫蘆有樣，粉本昭然」，
146主張只需立足既有音樂格範框架，即可自在揮灑個
人的神思、文采。當李漁提出以「遵守成法」為經營文字的創作基準後，猶如指
出下一段曲文學創作時代趨勢，之後各家（包括李漁自己的劇作）創作發展，一
如他所期待，愈發將「創造」的目光，謹慎地聚焦在組織文字的範疇中。 
 
（二）創發與創作的區別衝突 
明清劇作的表現路徑同時有二。其一繼續從集曲本身音樂形式與曲文文學創
意的結合關係著手，藉由實際創作表現不斷地形成新曲，如洪昇在《長生殿》中
【羽衣二疊】諸曲的經營，頑抗堅持「花樣無定式，盡可日異月新，曲譜則愈舊
                                                 
144 袁于令，〈序〉。 見凌濛初 《南音三籟（二）》〈附錄〉（台北：學生書局，1987），894。 
 
145 見杜書瀛，《李漁美學思想研究》（北京：中國社會科學出版社，1998），3。 
 
146 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），261。 
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愈佳，稍稍趨新，則以毫釐之差而成千里之謬。」
147如孔尚任、李漁一派音樂應
用論者則以「曲譜則愈舊愈佳」觀點。 
是以觀察集曲形式發展後期的歷史現象，看到身處曲牌文化現象生態中的文
人論述觀點，最終將音樂上的集牌形式特徵，視同於文學集句作法的想法，其實
並不令人意外。確實，集牌成曲與聯句成章，兩者在基本概念形貌上，實無二
致，都是一種依賴具象內容組合，完成抽象形式組織的工具性成份。至於以集曲
的音樂形式構造特徵，等同於文學上的集句體式，看待「南曲在文體意義上集句
式的集曲，比集聲更為普遍」。
148說法本身，不僅忽略音樂在重組過程間，曲調
與調式的互動變化關係，更從根本上排除了集曲整體形態在音樂上的意義。 
集曲形式轉借現成內容作法，音樂從形式到內容的結合關係，乍看之下尚且
疑似有取巧成份。純就創作的創發理念與精神觀點而言，檢視經由集借作法及其
構成概念所完成的成品，確實算不上是作家獨立原創的展現，亦無法等同視為傳
達作者原創精神的自我創造活動。然就作品最終呈現的事實結果，大量運用集曲
形式，卻是當時期作家追求原創、表現自我僅有的音樂手段。發展集曲形式結合
既有音樂內容為內容的手法，趨勢背後的思惟，表現出創作活動為遷就現實條件
的自我設限。即便如此，過於發達的集曲形式技巧、形態、內容發展，最終仍遭
受到客觀現實環境的抵制，以挫敗為時代結局的印記。 
集曲形式及其藝術手法不斷在理念與現實纏鬥中的歷史發展，最終的挫敗結
局，使得此一歷史階段現象中，本身某些音樂形式導向的人文特質面向（除了被
認為特別優秀的作品外），遭到後世曲論家的詬病與否定。學者批評文人劇作
                                                 
147 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），286。 
 
148 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），237。 
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「文人劇作不諳劇場規矩，不明舞台奧祕，不解音樂之節拍高低急徐，及聲情之
喜樂悲悽，……或裁減翻新，故僅就詞章上講究平仄對仗，錘鍊藻飾；及其成
也，供案頭吟哦而已，何能流傳於歌壇？」
149一旦客觀的外在環境無法配合實
踐，那些藝術上的奇想，也只好作「供案頭吟哦」的孤芳。 
 
（三）集犯音樂理論的旁落 
相對蔣孝《南九宮》問世當時代，知識界對集犯音樂理論已不甚瞭解，對所
謂「六攝之法」的集犯技法知識更不能理解；此時確是在明代集曲形式文化最為
發達的階段。「六攝之法」涉及排列、重組、變化曲調組織片段的方法。蔣孝、
王驥德論曲文字皆有轉引關於此法的部份說法，但皆模糊不清。 
是以相關創作技法的歸納，既不再從文人論述獲得理論支持，又不必然符合
以曲牌從事文字創作應用準則。集曲創作發展現象的文化思惟氛圍，在「各調有
宜遵古以正今之訛者，有不妨從俗以就今之便者」
150整飭、取便雙重概念中，重
回前代曲論由恪守「遵古」立場以追比正宗的思想。此類觀點從今天來看，自然
有其值得批評之處。但我們仍必須理解類似的考慮（或美學立場）模式，就某種
程度而言，其實是在尋求建立最大共識基礎上的選擇結果與說明模式。是以曲家
要求「遵古以正今之訛者」，不僅透露著追求傳統正宗的藝術理想，同時還包括
以古體曲為曲本體的想像，從而涉及對曲牌具備可超越一般條件限制之客觀存有
的肯定。 
                                                 
149 見張敬，〈蔣士銓「藏園九種曲」析論〉，《清徽學術論文集》（台北：華正書局，1993），
429。 
 
150 見王驥德，《曲律》〈雜論第三十九下〉（卷四，六）（續修四庫全書 1958．集部），476。 
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歷來如王驥德持開放態度的一派理論家，看待曲牌藝術創作技法內涵，亦不
能避免有忽略其中音樂層面特徵的嫌疑。如有關「犯調」觀念的變化，我們不知
道如何看出「據《南詞新譜》，其集曲通常是不旋宮的」
151現象陳述可信之處。
但就音樂現象論，在既有集曲的旋律記錄內容中，曲調內部調式的轉移，反而可
能是「犯調」形式最關鍵的特徵之一。任何「犯調」類的集曲曲目，雖然最終仍
須統一在一個特定的宮調上（以首借曲之宮為宮），但此處宮調的意義，其實在
於決定調高的統一，而非調式的移轉。因此當「犯調」涉及調式移轉的意義，便
不只在調高上的變化轉調，而是同時在調式組織上的變化取捨，進而及於曲調在
旋律構造上的形態出現變化的現象。同理，當我們將目光投注在同一曲牌不同變
化型，或不同細節化結果上，尋求其中產生差異性情況的原因或解釋方法，並將
「犯調」（或「犯聲」）的可能性設為分析條件，即可發現類似的曲牌音樂內容
之所以出現變化音程位置變形的理由。尤其當同一曲牌連續應用的變化展現過程
中，兩隻或以上原本被視為有著相同內容的曲牌中，局部旋律出現位移情況，其
中即有涉及臨時轉調（變化宮調）的「犯聲」可能性。 
亦即，任何曲牌（從一般性質的隻曲到集曲類牌）在客觀的世界中任何情況
下的再現，不論是經由記譜或演出的展示，甚或只在個人記憶中的迴響，只要仍
保持在同一曲牌的同一結構狀態中，且所有的變化均又不被視作為此一既存結構
狀態已改變，則此一曲牌發展不同變化型的各種方法中，必有一類源自於以變化
宮調為手法的裝飾性細節化技巧。至於此一變化宮調的手法，可區分為「全隻皆
變」，以及「局部移變」兩種模式。 
                                                 
151 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），337。 
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有關「全隻皆變」的手法，即以全隻曲牌變化宮調屬性的表現情況，現象上
又可再區別成兩種類型。其一，我們在相關曲譜、曲論中所見同一曲牌因宮調屬
性的區別，因而被歸屬於不同宮調下的分類結果，已有可見。其二主要涉及套數
中同曲連用的變化需要，及如稍前不斷提及，集曲類的曲目內部的借曲須統一在
特定宮調上的原理原則，與北套用牌組織的「借宮」現象。至於局部片段曲調內
容的移轉變化，主要在同一曲牌發展旋律進行發展，出現「局部移變」形態，並
涉及以變形為音樂造型應用的層面中表現。有關旋律進行過程間的變化宮調手
法，在曲牌中的呈現面目究竟為何，由於變化範圍不易界定，使得我們在分析的
辨識上，有時只能從其中最直接而清晰處劃出。至於其前後間的模糊地帶，分析
詮釋說明，或可暫視之為轉換過渡現象。 
以全隻曲牌為變化宮調屬性的對象，如客家八音、北管的「翻管」變奏演出
模式及手法的曲調變形，是種既被藝人視為展現個人技藝造詣的演奏技巧，同由
此演奏技巧在原調以外每一「管門」（調）內所完成音樂內容，又被認為應與原
曲調分別看待的結果。原因在於「翻管」技巧組織旋律的方法，不僅平行移動曲
調旋律型的調高位置，且同時需要在新的音階關係中，疊合原曲牌以及新調兩組
宮調音組織的結構特徵。亦即演奏者於「翻管」間處理旋律的作法，一方面須保
留原有曲調調式特徵，一方面又因為改變「管門」演奏，表現方式需要彰顯此一
與原本曲調無關的調式，因而在某種程度上自然形成「雙重（複合）宮調」現
象。是以在「翻管」結合原曲牌以及新調兩組宮調音組織的複合旋律結構及形象
中，即不再只是一種個人技藝或反應能力的演奏技巧，而是另一種肩負著創作性
質的音樂詮釋活動。最終音樂旋律表現，經由變形展示方法，組成一段具有複合
調式特徵的旋律，另外變化出與原曲截然有別的曲調形貌。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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另從音樂自身的旋律組織，及韻律形態，乃至於樂句的基本句構關係，審視
其中情況變化與否的根據。音樂旋律進行組織出現「局部移變」情況，通常不易
被察覺。其中原因涉及北曲或南曲的音階組織，雖有七聲及五聲音階之別，但就
旋律的用音比例關係而言，仍同以五聲音階為主。故而音階組織的基本音程只有
大二與小三度兩種關係。即使北曲音階組織中有用「凡」、「乙」二音，對多數
北曲類牌子音樂內容的基本造型特徵而言，主要仍屬少用且可能具有特定功能性
質（如以之強化終止句段終止感的造型）的變音形態。旋律間即使出現變化調式
性質的轉調可能，如從 組織轉成如 旋律進行，
或 情況，對多數人而言，類似效果不論透過聽覺或視覺感知反應，
曲中的調感變化實際上不甚明顯。因此在旋律組織，或樂腔造型與結合關係相對
不穩定（音樂同內容性質再現的可類比性有限）情況下，易被誤認為同宮調組織
範圍內的旋律變化。唯有間隔性地涉用「凡」、「乙」二音，音階音程組織出現
大二、小二與大三、小三度四組兩類鄰接音程在旋律過程中發生交替關係，才能
有較具體印象產生。如此若曲中旋律存有 組織現象，對照其他
樂句，如可見音域位置不同類似旋律型，或轉處於位置，即可解釋成從「上」字
為「上」 音的宮調轉為「工」字為「上」音的宮
調、或以「六」字為「上」音的宮調。 
音樂與文學素材性之間最終的無分別感，不能僅止於在材料屬性的差異性內
容中提出限定，更不是要為建立或模糊兩者在曲牌中的區別關係。至今尚未被確
認的曲牌本體性存在與否的議題，既是存有的再現層次現象，也是現象所在社會
的集體認知對象所引發的理解活動，因而在本質上是包含心理的，而非純物理性
質的辯證。是以任何曲牌從單音以迄旋律構造的完成，從「聲律的存在是自然現第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
 
 181
象，而曲律則是人為制定的」
152說明方式以界定曲牌的旋律意義，顯然是根本的
誤解。任何有意識地以連續單音的累積形成旋律的過程，及此其分屬個別的片段
與集合的整體，並非定著的關係。 
 
（四）與文化傳統視野的衝突 
1668 年，作家袁于令為《南音三籟》重刊作序，從音樂與文學的角度，質疑
著時代創作及表演情勢，認為當時戲曲生態中的「作者率意填詞，動輒旁犯淆
亂。正闕形之謳歌，相習傳訛，巧為贈腔，任其出入，幾使排名莫定，板逗無
準，而詞曲遂不可問矣。」
153這段說法告訴我們，在十七世紀中葉當時曲牌音樂
創作表演文化，不論在藝術創作或表演詮釋上的深化與多元發展現象，即使是資
深的戲曲作家都為之感到迷惑與憂心。有人在創作上追求藝術獨特性，變化各種
集曲形式組合，被認為是「率意填詞，動輒旁犯淆亂 」；表演者追求更富於細
膩而彈性的藝術性詮釋，更是藝人「相習傳訛，巧為贈腔，任其出入」的惡習，
妨礙「 正闕形之謳歌」在文學形象上的精確性。類似見解今日來看，或許令人覺
得不可思議，但發言者當日的立場，卻有其對文化傳統本質認知的正當性。 
正因曲文化歷史傳統中，音樂存在的意義並不在於表現或傳達個人意志，而
是表現文學、語言藝術的工具。因而當集曲形式走向以作家創作為核心的範疇之
際，即面臨脫離傳統美學價值領域的臨界點。當傳遞語言意義精確性的需求變得
未必絕對重要的時候，情節、語言、語意在戲曲文學創作傳統中的絕對優越性地
位，開始被懷疑有下降的危機。類似的歷史情勢使得集曲文化發展，開始遭到貶
                                                 
152 見王守泰，《崑曲曲牌及套數範例集（南套）》（上海：上海文藝出版社，1994），12。 
 
153 袁于令，〈序〉。 見凌濛初 《南音三籟（二）》〈附錄〉（台北：學生書局，1987），891-
892。。 別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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義化。下個世紀即將展開，戲曲創作、表演與藝術市場間，榮衰互動朝向高度逆
差的現象與形勢，也因此在歷史詮釋上，被歸責於這個時期的集曲藝術成就。 
劇作家透過作品形成的集曲文化現象，不只個別存在於特定作家或作品之
中。理念與現實間的衝突現象，造成創作集曲音樂現象及其創作文化意識沒落，
直到二十世紀才再有學者想起如「《中原音韻》及《九宮曲譜》二書，亦只供案
頭之用，不足為場上之資。」
154注意到，意圖創作可於劇場中表演實踐的各家劇
作，不能僅依賴定型化工具書為摹本，困守在字詞格律規則。 
 
（五）世俗表演環境的適應 
在即使戲曲作家都以戲曲為「圍爐下酒之物」的時代裡，從戲曲創作到實際
演出間的關係，一定程度處於一種斷裂的奇異分工狀態，除了那些混跡梨園營生
的作家外，作品成於文人筆下之後，實際表演的呈現或得賴私人自蓄伶班，或需
請「買優扮演」。
155 許多的戲曲作家與戲班優人間，總是存在著一條源自於社會
階級、藝術經驗落差的巨大鴻溝不能跨越。 
作家與優伶間這條無形的鴻溝，正是作家自我透過音樂表現的創作意識與作
品意識，最終必須放棄與妥協的基本原因。當吳梅以音樂過程之整體隨時皆有
「高低抑揚，焉有不動人聽者」
156的觀點，反對李漁解釋務頭的概念之際，同時
還需要理解所謂「動聽」的根源，是在音樂，還是在語言，抑或是聽者個人的情
緒作用。如孔尚任、李漁一派音樂應用論者的觀點，組織劇本的音樂，一為適於
                                                 
154 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），2。 
 
155 見孔尚任（鹽谷溫原註，今東光譯），《桃花扇》〈本末〉（東京：北隆堂書店，1930），
6。 
 
156 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），79-80。 
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表演，二為適於文學（語言）的展現，「曲名不取新奇，其套數，皆時流諳習
者。無煩探討，入口成歌。」
157 為適應現實生態，孔尚任的態度與應變做法，是
在音樂內容及形式上一切從俗，並遷就劇場演出習慣與條件限制，以規避個人創
作可能遭到任意裁減的危險。 
1699 年問世的《桃花扇》一劇，作者孔尚任稍晚於 1708 年為同劇之刊行而
自撰的「凡例」文中，說明作家對該劇用曲採「長折，只填八曲。短折，或六、
或四。」作法之考慮，指出一般傳奇作法傳統常以「各本填詞，每一長折，例用
十曲；短折，例用八曲」為組織劇套用曲數量成例，但由於作品一入現實，成為
劇場表演生態中的演出活動後，卻經常遭遇「優人刪繁就簡，只歌五六曲，」且
「往往去留弗當。孤（辜）作者之苦心」，故而只得選擇「長折，只填八曲。短
折，或六、或四。不令再刪故。」
158由孔尚任《桃花扇》用曲現象與其作法之考
慮，說明當作家個人的作品意識一旦無法不面對客觀現實環境侷限之際，某些創
作者採取妥協策略的原因。 
即使整個清代文人可能都將曲牌文學創作看成個人閒暇生活中的遊戲之作，
曲牌音樂的呈現與表演，仍保有其相當程度的能量。不論是《長生殿》與《桃花
扇》都未必適於作為十八世紀戲曲創作成就的代表，或作為描述當時期此類創作
活動的一般性案例。但從活動主體移轉的觀念來看，集曲音樂創作文化的消褪，
部份與文人戲曲創作活動力現象的衰微有關，一如此文化的繁盛，不時可見文人
                                                 
157 見孔尚任（鹽谷溫原註，今東光譯），《桃花扇》〈凡例〉（東京：北隆堂書店，1930），
9。 
 
158 見孔尚任（鹽谷溫原註，今東光譯），《桃花扇》〈凡例〉（東京：北隆堂書店，1930），
9。 
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作家推波助瀾的痕跡。戲曲創作人力，在文人作家退出的交替過程中，逐漸全由
籍籍無名的「伶工」或「民間樂人」取代。 
 
二、創作表現的形式或修補的工具 
（一 ）葉堂的修補之法 
由於抽象理念與現實藝術生態間的衝突，集曲創作意識發展在集曲文化的歷
史起落過程間，最終以挫敗收場。「南曲之有犯調，其異同得失最難剖析，而臨
川四夢為尤甚。譜中遇犯調，諸曲雖已細注某曲某句，然如【雙梧鬥五更】、
【三節鮑老】等名，余所創始，未免穿鑿。第欲求合臨川之曲，不能謹守宮譜集
曲之舊名。」
159對於集曲在藝術上所能扮演的功能性考量，明顯可見被葉堂視為
一種修補音樂全體完整性的功能性的角色。一種可為填補傳奇作家音樂與文字創
作結合落差的修補、彌合工具。 
集曲音樂如何透過組織音樂的過程，以消解前後曲牌在音樂風格上的歧異關
係，讓原本無所關聯甚或並不相容的兩段（句）音樂，可以既保持其原本的特
徵，又能調和為一整段完整的音樂過程。對於辨識曲牌彼此之間的差異性，以及
音樂特徵，「宮調之理，詞家往往謹守舊譜中分類之體。」
160是以宮調之於曲牌
音樂構造的關係往往曖昧不明。 
檢視不同分類關係下，各宮調之中的曲牌其中音樂構造，彼此間的異同關
係。即令是葉堂，仍有「南曲之有犯調，其異同得失最難剖析」的見解，對照其
說雖為突顯南曲因「犯調」之發展而增添音樂因高度變異性不易掌握的存在事
                                                 
159 見葉堂，《納書楹四夢全譜》〈凡例〉，1。 
 
160 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），6。 
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實，且以「臨川四夢為尤甚」之說，呈現湯顯祖作品風采的度曲與譜曲活動，顯
見在音樂未能保有在能有效記錄的環境情況下，變化、詮釋音樂的空間過於廣
袤，對音樂內容的取得與發展也過於依賴既有的歷史產物。 
另從明末以至清初百餘年間，擅長運用集曲的傳奇作家中，不論是李玉、朱
素臣、張大復，在戲曲作品的創作之外，多還另從事著理論性的基礎曲譜資料整
理工作。這類理論性、原則性的曲譜整理活動發展現象，不單就《北詞廣正譜》
（李玉）或《寒山堂曲譜》（張大復）任何一種資料完成自身成就而言，說明整
個曲牌音樂文化的文學創作對藝術體系理論發展的想像與需求。而此集曲形態的
發展與運用 
 
（二 ）修改前人劇作音樂的歷史傳統 
古典論述傳統中對發展集曲持反對意見者的立場，既表達一種堅持正統的史
觀思想，疑懼新事物脫離成規的歷史態度；同時還涉及對於形式價值判斷的一種
美學觀思想。只有少數理論家，集曲對於形式發展與擴張的可能性，及其之於曲
樂聯套形式在歷史傳統上的繼承關係。另一方面，不論從理論與藝術批評層面，
遭受過多少批評，從明末到清初，集曲形式的知識發展，以及在創作上的實踐與
呈現，實際進入一段高峰期。而後才能有葉堂透過實際的應用，嘗試以集曲形式
所發展而成的新牌，取代、修改湯顯祖劇作音樂，調整時人認為有所不合律的部
份，使「玉茗四夢」自此後又另有另一層新面貌。 
在實際的歷史現象中，諸如「玉茗四夢，其所填之曲，每不依正格，多一字
少一字，多一句少一句，隨處皆是。葉懷庭製四夢譜，為遷就原文計，將不合格
之詞句，就他曲牌，選相當之句以標之，而正曲改為集曲矣。李日華之南西廂，別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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亦往往就北西廂原文，以南曲中相當之句，標作集曲。」
161可知葉堂應用集曲以
修改前人劇作音樂內涵，本非創舉。亦即，除將集曲看作創作活動的結果，或成
為創作行為中表現作品個性的素材，集曲的文化發展在曲牌藝術發展歷史傳統與
的作用，還包括以之成為一種改編修整前人作品的工具。 
由集曲建立規則的發展趨勢來看，旋律進行的特徵，最顯明易見者，如其首
尾須以同宮調為呼應的用法。然此現象，其實還是在形式發展過程間逐步建立完
成的法則。尤其當我們分析各時期所分別完成的各種曲譜文獻整理成就之際，特
別可以看到不斷有曲家根據自己的曲學知識，以及逐漸成熟的形式規範原則，在
不同的時代裡回頭調整、修改既有的集曲內容，以適應所處時代的認識或需要。
除了檢視、重整之前的文獻之外，前代曲學理論家的眼光另外還投向世俗中正在
生活中實際存在、運用的曲牌，嘗試指明或修正其中的「錯誤」。
162這種作為上
的現象，表面上看來，不但嚴謹，而且週到，然此與其說是種考據性的整理做
法，倒不如說是某種的創發，以及形式規範的建構。是以辨識、理解集曲音樂現
象，必須聯繫集曲形式所表現的歷史意識，及其形式規則的建構路徑。 
 
三、別裁或俗流 
（一） 文化現象主體的轉移 
就作品的創作意識發展歷史情況而言，作家透過探索、發展集曲的藝術手
法，展示個人的藝術技巧，以及作品的獨特性企圖，雖然最終成為一段挫敗的歷
                                                 
161 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋，1969），69。 
 
162 曲學傳統研究中對於考訂曲牌格律的工作與作法，並不僅限於針對集曲一類曲牌。只是透過
如集曲這類在整體文化傳統中相對屬於新興現象發展，以及曲學家於其中所扮演角色的分辨，更
能指明其文化歷史內部曾有的這種創發現象與意識，在當時的影響範疇。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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史，但歷史現象存在的本身，與後代藝術發展史另外的發展彼此間，卻絕不是一
段孤立、斷裂的現象，只在其自身的時代中留下記錄。 
在後集曲時代的歷史階段裡，集曲音樂文化或許持續保有其發展的動能，仍
舊有其社會活動的空間，但是承繼（主導）文化活動的現象主體，已然逐漸轉
移。換言之，這個階段之中的集曲音樂現象與文化生產，早已經不再是文人階級
所關心的事物。或者說少數仍期待在作品音樂中表現自我的作家們，與整體社會
中的藝術氛圍、文化現象、生態需求已然完全脫節。整個集曲音樂文化的創造、
發展重心，因而從在文人圈範圍，轉入到民間的常民文化生活裡。當集曲音樂現
象轉入民間後，另外一部份的發展，也因此同時離開文學正統論者的視野範圍。
自此後，另外這部份的集曲音樂文化變遷，成了在文人集團活動範圍之外，另一
種日常生活中的現象。 
即使在後集曲時代中，整個曲牌文化的歷史發展已經不再是漢族表演藝術文
化的核心主流，至晚在進入二十世紀之前的百餘年間，對於集曲文化的發展時
代，仍然持續過一段重要過程。只是這段尚未能廣為人知的歷史過程中，由於缺
乏文人的積極參與（或關切），留下的文字記錄。事實上，整個曲牌音樂文化的
後續發展，在文人圈之外仍有一定的迴響，並與前階段之歷史遙相呼應。一如集
曲文化最初的發展，同樣不是平地生波的情況一般；一如集曲文化在成為曲牌藝
術發展歷史重要特徵之前，不能廣為人知的另一段歷史，同時經由各個層面廣泛
的繼承關係，及從前期發展成就的吸收經驗，才能逐漸完成集曲藝術文化自身在
創作理念上與形式、手法追求上的發展。在形式的組織模式範疇，表現為「一劇
無一定之折數，一折（南戲中謂之一齣）無一定之宮調；且不獨以數色合唱一別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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折，并有以數色合唱一曲，而各色皆有白有唱者，此則南戲之一大進步。」
163藝
術理念，朝向擴張、開放的性質 。 
 
（二）集曲音樂形式語言的文法性 
經由集曲文化在不同時期的歷史現象與藝術特徵，我們可以知道在相關文化
中，藝術的發展，以集曲為發展對象的創造能力、創作意識以及作品意識是三種
形象類似，本質卻截然不同的歷史產物。與之相關的形式及其技法發展，在歷史
現象的變遷情況，每個世代各有特色，不同的作家也各有自己的看法。最終有人
以為「南曲艱澀扭揶，令人不解，雖強和絲竹，只可作工尺字譜」
164，有人則還
繼續地嘗試，並透過音樂上的想像，在創作上實踐。 
是以如果說要將戲曲音樂形式語言的文法性，僵化地理解為一種程式性的藝
術特徵，強調「 程式的質的規定性是它的因襲性、凝固性與規範性」
165，即無可
避免低估語言文法本身所具存的衍生能力與創造力。相對之下，若以程式性當作
是漢族戲曲最重要的藝術特徵，那麼所有這種表現程式性的藝術程式，便須要考
慮其根本的內涵。以及這類當代總結的歷史現象觀點，對於作品的物象自身，以
及在歷史的現象關連上，究竟反應了多少真實。歷來各家曲論論述集曲內涵及要
旨的各種意見中，由於不斷強調集句組織的銜接原則，以及字音對於音樂最終呈
現的表層現象具有決定性作用，反而忽略作家在經營形式上的成就。 
                                                 
163 見王國維，《宋元戲曲史》（上海：上海古籍出版社，1998），109。 
 
164 見孔尚任（鹽谷溫原註，今東光譯），《桃花扇》〈凡例〉（東京：北隆堂書店，1930），
10。 
 
165 見鄭傳寅，《傳統文化與古典戲曲》（台北：揚智文化，1995），158。 
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南曲套數的聯曲方式。不論「正集合套」或「南北合套」，形式的表現，皆
源自於以共同的知識歷史脈絡為背景。聯結一般過曲與集曲，合成一套，形成正
集合套、成齣手法的成熟與發展，顯然是在南曲文化的後期風格史領域中，才得
真正發展完成的現象產物。南北合套則被認為是由北曲文化風格領域所發展完成
的歷史產物。當代學者注意到「隻曲的提法，最早見於《九宮大成北詞宮譜》」
166的現象，一如當我們將注意的焦點放在「帶過曲雖然在文詞的容量和音樂的長
度上，可視作小令與套數的中間形態，但就其格律和演唱特徵上看，仍屬小令範
疇。」
167音樂結構意義上的組織擴張與生成能力，隨即因此觀點的建立而被消
泯。即以所謂的「中間形態」形容其音樂構成，則此一構成究竟偏向小令抑或傾
向於套數的體製。有時便成一無意義的爭執。 
 
（二）集曲音樂組織的擴張性 
集曲形式的發展現象中，長篇集曲的創造，始終是其各種形式變化中的一種
重要類型。如《長生澱》用羽調【鳳釵花絡索】，曲長三十七句，九十板的規
模，
168使得曲文的表現得以營造出一種特殊的敘事空間。在延伸音樂組織的過程
間，因曲牌的長度規模及韻律變化感，所創造的表現空間，成了集曲此一形式突
出作家（或作品）自我形象的根本依據。進而才能有聯集曲組套延伸現象與手法
根據。 
                                                 
166 見周維培，《曲譜研究》（江蘇：江蘇古籍出版社，1997），285。 
 
167 見周維培，《曲譜研究》（江蘇：江蘇古籍出版社，1997），285。 
 
168 見呂士雄等，《定律（三）》，215-217。 
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對此，回到民間的集曲現象，並未失去創造的能力，而是和傳統音樂文化中
的應用性、語言性特徵更加緊密地結合，從而消解了前一階段在文人作家創作中
所表現的作品意識。 
由《白袍記》第三十九折，
169單用【滴溜三段子】一牌成齣的作法，可以注
意在這種屬於過場短齣的段落中，作者透過了集曲組合本身運用複合元素材料的
形式特性，以及音樂形態的特徵性，造成曲調在進行過程中得以呈現更明顯突出
的變化轉折感。集曲在音樂上所利用這種轉折性的作用，既形成一種加強對比效
果的印象，又同時有利於協助曲詞前後所傳達情緒的轉換安排。
170而【滴溜子】
與【三段子】兩隻曲牌的連結，各自雖說分只有片段的內容，但由於彼此共同作
為一段連續的音樂過程，除了當作轉折的效果外，也同時能使兩曲牌在結合的關
係，較聯曲成套中各牌均自成首尾的形式組織，其中音樂組織顯得更加緊密而連
貫。避免這種過場短齣可能因兩隻曲牌獨立存在的用法，導致段落先後過於分
明，顯得零碎。即如張敬所稱「過渡場面……以尋常短牌一二隻組場，又嫌草
率，故以集曲應場，在加重唱工上，以掩飾草率的氣氛，在單唱組場上，又可避
免正式排場」
171的功能。 
其次，從此一實例其中考慮手法在音樂效果上的作用之外，這類由一首集曲
式曲牌單獨構成段（折）的形式現象，同時還提示我們，北管細曲「大小牌」類
曲目，「大牌」形式現象背後，屬於歷史淵源方向的線索。亦即在作品（創作）
意識的理念歷史發展式微之後，由集曲的音樂形態現象本身所呈現的音樂形式與
                                                 
169 見（明）富春堂刊本，《薛仁貴跨海征東白袍記》，32。 
 
170 《白袍記》此處曲詞前後情緒轉換位置，同借牌變化處，在第三、四句上，即：「……交
（教）人切齒懊恨奸賊/望神明暗中扶持……」處。 
 
171 見張敬，〈南曲聯套述例〉，《清徽學術論文集》（台北：華正書局，1993），37。 
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組織手法特徵，最終另有發展為大型連曲形式的作品現象。台灣北管音樂中「大
小牌」類曲目的「大牌」形式，這種相對於任何個別曲牌曲調規模，都要來得更
加長大的大型連曲類型，即可能為此一集曲文化現象，後續在民間發展的其中類
型之一。
172 
北管細曲大小牌類曲目形式中的「大牌」，實則涉及「清曲」歌唱文化傳
統，以及一種組織長大型集曲形式的手法傳統。在古典集曲文化中，長大型集曲
一般性的傳統面目，不論是借自十二或十六隻曲牌抽句集成的【十二紅】、【一
秤金】，或更為繁複如【三十腔】等曲牌，其組成內容的基本手法，與一般不能
脫離借用曲牌句式位置為根據的情況，即多所差異，是以從「正宮集曲內，三十
腔之類，如集一首，須集一末相應」
173的組織原則來看，即可知此類牌中各句句
型與其所借曲牌原有構成特徵，不論在相應位置上，或所屬宮調體系皆有出入的
情況下，更可超越出一般規範範疇外，自行約定如「集一首，須集一末相應」的
特殊作法。 
大小牌［望西樓］中，曲文大意雖近於《西樓記》第二十齣〈錯夢〉情節，
但就大牌的比對情況而言，該段曲文除了與【北雁兒落】及【沽美酒】二牌若合
符節，其餘在文字內容、韻律、句法各方面，皆不易看出與〈錯夢〉一齣曲文歌
詞有直接的關連性。此中即涉及一種變化組織的概念與企圖。（見 表 3-4-1.） 
 
 
                                                 
172 此類曲目，另請參見本文第六章有關「大小牌」類曲目的討論 。 
 
173  見莊親王，《九宮大成》〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉（台北：學生書局，1987），47。 
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表 2-4-1.《西樓記》第二十齣〈錯夢〉與大小牌［望西樓］有關曲詞比較 
《西樓記》 〈錯夢〉（ 第二十齣 ）
174  大小牌［望西樓］
175 
【北雁兒落帶德勝令】 
【雁兒落】俺則受狠虔婆面數說。又被那小妮
子輕抛撇。莫不待分開咱連理枝。敢待要打散
俺同心結。 
 
 
 
【德勝令】 
呀。好敎人盼殺畫樓遮。聽簫鼓正喧熱。待得
俺腳趔趄。心焦躁。看看待斗初橫。月又斜。
寃業。須待當面相決絕。癡呆。眼睜睜只索看
定者。 
【南僥僥令】銀河淸影瀉。珠斗澹明滅。夜漏
沈沈天街靜。醉擁着佳人閒步月。 
 
【北收江南】呀。珮環行恰逐彩雲斜。綺羅香
好被晚風揭。 與西樓相會那嬌怯。全不似半
些。全不似半些 。好敎我渾身是口費分說。 
【南園林好】這書生胡言亂說。驀忽地狎人愛
妾。敢把我拳頭輕惹。請喫打。漫饒舌。請喫
【大排】 
  俺則愛恨處婆面訴說。又被小女子將俺前情頓
無。莫不是分開咱連哩枝。敢待要提起俺的心
頭火。兀的不是惱殺人也么呵。 
俺不是負心的王魁。怎能勾。待他來將俺前情
事兒與咱明匕白匕訴。 
 
 
一霎時畫閣齋開。匕匕。端然間敲鼓喧天。只
見他醉容。佳人。匕匕。全不想（像）舊時的
面目。
176 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
174 見袁于令，《西樓記》，70-77。毛晉，《六十種曲（八）》（北京：中華書局，1958），
47。 
175 見沈金水抄，《 明樂軒 抄本》（彰化南北戲曲館館藏）。 
176 以下各段曲詞，與《西樓記》皆不同。 第二章、集曲文化的歷史形成與作用 
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打。漫饒舌。 
【北沽美酒帶太平令】 
【沽美酒】待將咱死誓決。只道是素徽也。原
來是估客村姬。呸。錯認了村姬遭嫚褻。莫不
是素徽形容已改。風流體態。不可得了。咦。
是分明看者。早知是變了枯癟。 
 
【太平令】纔轉眼雲容山疊。見浩渺水光天
接。舊西樓迢迢難越。還怕向怒濤沈滅。我
呵。一霎的聽些見些。是河翻海決。呀。嚇得
人魂飛魄絕。 
 
【北淸江引】猛擡頭看來一會呆。這是那裏。
〔丑〕是老爺的衙署。相公的書館。〔生〕怎
地刀鎗密密。〔丑〕呀。這是筆架上的筆。
〔生〕前面都是城池麽。〔丑笑介〕在那裏。
這是庭下荒臺榭。〔生〕火起了。〔丑〕這是
爐烟裊幔風。〔生〕鬼來了。〔丑〕這是樹影
搖窗月。〔生〕咳。我的眞素徽此時何處也。 
俺這裡笑吟匕下禮深。他那裡惡狠匕將咱怒。
錯認著孤客村居。匕匕。反管他狠心的虎毒。
花喇匕分開咱比目魚。急煎匕提起俺的心頭
火。鬧洋匕人如何。急孜匕把艮牙咬破。 
 
我為爾廢寢忘餐。匕匕。懨匕成病功名兩誤。
我和爾相見話偏多。只見他杏花團圓柳梅倒
插。前情事兒都辜負。 
 
 
一霎時平地起風波聲。醒來時悶。匕坐。忽聽
簫鼓斷南柯。哎我素蘭（徽）吓。怎當的長夜
無眠怎奈何。 
 
集曲形式內容的組織概念，尤其在創作手法大致定形之後，組織之基本原理
與套曲的聯曲規則其實大抵相通。因此從集曲作法的相關規範，同樣可以看出部
份南套聯曲規則的發展痕跡。 
根據吳梅《南北詞簡譜》的歸納，集曲【雁魚錦】「 此調雖分五段，實只作
一大隻者。作者通篇不可重韵。……以雁過聲、山漁燈、錦纏道，錯綜成文，故別裁與正宗：曲牌音樂的現象存有與歷史實踐  
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名雁魚錦。」
177可知集曲的組織，除了一般性的通則之外，另還有其他的變形手
法。但無論任何一種變化，都不能脫離集借舊牌的基本原理。同時在集借舊牌的
對象上，也不以任何既有集曲類曲牌為對象的規範。但集曲形式的文化變遷，最
終轉入知識分子視野所不及之處。以大牌的形式發展為例，可以看到其中混合繼
承了集曲與套曲的部份特徵。大小牌形式的形成，未必絕對出現在集曲文化衰退
之後，但由其使用音樂的模式、素材的來源，以及音樂組織中的大牌段落形式特
徵等特徵來看，則可見是在集曲形式發展到相當成熟的階段後，才能出現的曲式
形態。其次，這類大小牌類的曲目，屬於形式組織其中一部份的大牌段，其內容
的構造模式與音樂的造型特徵中，所表現出集曲成段的音樂現象，顯然並不是集
曲文化瓦解後才另出新創的後期產物。 
 
 
 
                                                 
177 見吳梅。《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），311-312。 
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第三章、隻曲與集曲 
音樂語言的組織、構成與運用 
 
第一節、音樂的語法組織現象 
一、樂腔與旋律 
（一）「口中之曲」與「心中之曲」 
古人透過文字描述：作品再現之於表演現象的存有狀態。各家說法最直接
者，莫過於「口中無曲，心中無曲，此謂無情之曲」
1之說。此所謂「無情之
曲」，顯示另有一「有情之曲」的對立狀態，且同屬美感詮釋與判準條件，專以
表演者在音樂中的意向活動為對象。「口中之曲」與「心中之曲」的對應，直指
曲自身的存在，不能僅止於聲音的活動，還必須是表演者心中的意向對象。從內
在抽象認知及於實際演出的理解實踐整體，所顯現音樂內容的狀態與評價。此一
從「度曲」演唱詮釋與技巧處理，統一「口中之曲」與「心中之曲」兩層次的觀
照，適足以說明音樂的本有內涵，不存在相對客觀的實體可供對照。 
不論從演出或文獻接觸任何特定曲牌（或曲目）音樂，存在與否，可否直接
等於內涵的自身與全部，其實十分可疑。否則，我們不會在各種表演中接觸到如
此多樣的變形，或在各種記錄中看到那麼多種不同的變體。至少在客觀世界的生
活空間之中，這些林林總總的變異情況，多不被認為可直接影響我們對特定內容
                                                 
1 見王德暉、徐沅徵，《顧誤錄》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（九）》
（北京：中國戲劇出版社，1959），59。 
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的認知與判斷。換言之，當「口中之曲」達到「心中之曲」所意向的本有之際，
心口內外的一致，消弭了音樂外在變異的差別性。 
 
（二）音樂的本有與外顯層次之別 
在可單獨視為獨立個體的曲牌內，樂腔與旋律是其音樂現象最顯而易感的音
響化組織元素。亦即當以音樂為分析對象之際，不論在獨立隻曲，或由集曲手法
構曲的面目，可見屬於音樂語言的組織、構成，最終無不經由樂腔與旋律的詮釋
面貌顯現。但若從音樂存有層次的本體構造性質而言，曲牌其中的樂腔與旋律，
又不純是物象層面上的音響組織而已，還是在此一構造組織為基礎的修辭性充實
結果。此種矛盾的源頭，其實正來自抽象的音樂構成賦予再現音樂，這種看似矛
盾的雙重詮釋權。 
前人對此表演或欣賞方法指導，正可釐清此一雙重性質與矛盾關係。如魏良
輔《曲律》特為好曲者指出，「曲有三絕，字清為一絕；腔純為二絕；板正為三
絕」的審美根據，強調從聽眾立場聆賞音樂的重點，在「聽其吐字、板眼、過
腔」三部份所呈示「矩度」的正確性。
2亦唯有從檢視「字、板、腔」三方表現得
宜否，聽眾方能在整體演出過程中，區別出唱者藝術造詣的工拙高下。唯有正確
地演繹音樂內容，適切地詮釋出其中表現要點（即其所謂「矩度」的正確性與
否），表演才能動人。統言之，對魏良輔而言，類似表演所演出任何特定曲目內
容，皆可以「字、板、腔」三部份概括。另湯顯祖亦曾藉其劇作《紫簫記》〈審
音〉（第六齣）情節，闡述歌唱技巧，主張「唱有三緊。一要調兒記得遠。二要
                                                 
2 見魏良輔，《曲律》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（五）》（北京：中
國戲劇出版社，1959），7。 
 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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板兒落得穩。三要聲兒唱得滿。」
3 
如前引所提及體察音樂（演唱）能力基本方法的觀點，以及各相關用語所標
舉關鍵的論述來看，表演者對演出內容的藝術詮釋與處理，之所以首重內容正確
性與明晰性程度，在於所有參與演出者（包括表演者以及聽眾兩方），需要藉曲
牌演出進行「矩度」及其整體內容的掌握，才能共同在整個意向的認知活動過程
間，持續保持與作品存有的聯繫。至於此一統合「字、腔、板」三種成份為一體
的「內容」中，傳遞曲詞內容的「吐字」部份，因涉及語言意義的傳遞與交流，
其中重要性自不待言；但若另在確定「板眼、過腔」實存效力層面，論述透過唱
者「調兒記得遠……板兒落得穩」為辨識音樂的說明基礎，則是在涉及對體現音
樂語法組織現象掌握力的基本要求中，同時告訴我們不同的音樂各有其獨特形象
需要被理解，且讓我們真確地注意到，音樂中的「調」之形態，還是另獨立於
「字（詞）」外的認知要件。
4 
湯顯祖所謂的「調」，若指曲牌（或作品）音樂的整體面目；則魏良輔所稱
之「腔」，不論從「腔純」或就「過腔」的措詞語意，顯然更講究此一音樂整體
面目中各個局部過程，有時候甚至指的還是其中更微細的片段。換言之，把握整
段音樂的曲調內容（記得遠），相對於著力刻畫其中過程乃至更微細的片段，在
音樂表演上的層次及意義並不相同。如宋人王灼引元微之〈序樂府古題〉文所
說，「在音聲者，音聲以度詞，審調以節唱，句度長短之數，聲韻平上之差，莫
                                                 
3 見湯顯祖，《紫簫記》。見收於毛晉編，《六十種曲（九）》（北京：中華書局，1958），
《紫簫記》 19。 
 
4 另湯顯祖所說「聲兒唱得滿」的意涵，除包含魏良輔所說「字清」強調字音聲腔完整性的意義
外，應還包含某種詮釋音樂的態度與概念。 
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不由之準度」
5見解，說明「音聲」與「調」亦有局部與整體的呼應關係。 
依此局部與整體呼應關係，可知在不同的曲牌中，雖偶或可見有旋律片段相
雷同的情況，但因其音樂各有所屬特定內涵，致使類似的片段在此原理中無法等
同看待。此一「以作品或個別曲牌存有為一完整不可分離整體」意識，對表演者
展示音樂內容或從事度曲活動，實際上尤為重要，故而乃有論曲者強調「同一工
尺，有宜大宜小，宜連宜斷，宜申宜縮之處，則在歌者之自為變通，隨時理會」
6
為應變的唱法指導。此其所以說明在獨立的曲牌音樂過程，樂腔與旋律在整體構
造層中既表現為音響性構造成份特徵，又在具體表演實踐活動現象，完成以音響
性構造組織為內涵基礎的修辭性結果。 
 
（三）腔與旋律兩種存有形態 
對旋律看似相同的片段卻因所屬曲牌不同，而應有所分別的認知判斷；與考
慮同一音樂內在局部與整體差異關係。類似的分辨行為，使樂腔與旋律二者彼此
在音樂中的構造屬性，得以在比較的辯證活動中，形成更確定的區別關係。前人
對「樂腔」概念的理解與相關說法，轉換為我們今日的措詞，不妨解釋為「音樂
曲調內在的進行形態」。而後以「樂腔」為「音樂曲調內在的進行形態」在客觀
世界中的聚合、外顯「旋律」現象。依此，從「曲為合樂之文學，作曲應先明樂
腔，再識樂譜，審音而作，以無傷音律為原則」
7概念，可以想見論者此處對「合
                                                 
5 見王灼，《碧雞漫志》。見收於《中國古典戲曲論著集成（一）》（北京：中國戲劇出版社，
1959），111。 
 
6 見王德暉、徐沅徵，《顧誤錄》。  見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（九）》（北京：中國戲劇出版社，1959），60。 
7 見任中敏，《中原音韻作詞十法疏證》（台北：西南，1972）。168。 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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樂之文學」創作方法與步驟，標舉「樂腔」（音樂內部的曲調進行形態）、「樂
譜」（音樂之特定內容的構造譜式）既有存在先於「作曲」（以曲牌形式的文字
創作）行為的基本立場。 
唯由此不同曲牌自身的存有樣態，分別樂腔之於旋律的差異與關連，才能解
決樂腔與旋律兩種存在形態既是曲牌的音響性構造成份，又不純然屬於曲牌自身
音響性構造的辯證矛盾。由是細別樂腔與旋律的差異與關連，對於尋求理解其音
樂如何存有方法的意圖而言，乃有其具體的必要性。洛地針對曲文化中常為人提
及的「腔」字曾提出釋義，指出「“腔“字兼有三義：1.語音句讀；2.旋律片
段；3.旋律」。
8至少如明代曲家魏良輔所說「長腔要圓活流動，不可太長」、
「短腔要簡徑找絕，不可太短」兩種情況，
9可見古人每在論曲文字中提到「腔」
的形態，措詞意涵部份似近於我們今日所認知的樂句，故有「長腔」、「短腔」
之別。且當以「腔」表示樂句內部「曲調」或「旋律」（melody），所指即此音
樂進行間一連串在不同時間點上出現，處於連續變化狀態的樂音組織。 
前人所謂之「腔」不可直譯為當代所認知的「旋律」，至少與傳統記譜現象
中的「旋律」形態有所不同。「腔」，只能抽象地被存在於人的意識認知領域
中，之後才經由表演者各自在不同時空中，透過每次演唱（奏）的實踐過程當下
具體化為聲音內容，並經聽覺反應而被意志所感知。亦即嚴格意義的「腔」是不
可被複製的音樂過程，任何個別演唱（奏）的表演實踐，至多只能達到「腔純」
的程度，而非特定的「腔」的自身。任何一次性演出，經由表演者唱（奏）出的
                                                                                                                                               
 
8 見洛地，《詞樂曲唱》（北京：人民音樂出版社，1995），133。 
 
9 見魏良輔，《曲律》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（五）》（北京：中
國戲劇出版社，1959），5。 
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「腔」，存於心中所根據最源初的張本，也不是「腔」，而是其音樂自身的「腔
格」。由是以「依腔、貼調」為基準到避免「歌節病，…… 不澈腔、不入調」
10
的指導，即從局部旋律片段到整體曲調構造，以抽象之「腔」的存有為摹本，在
模擬過程中完成「依腔、貼調」要求，藉以達到「腔純」的美感目標。 
當代我們所能接觸與理解的傳統音樂術語，與「腔」意義相類之說，另有
「字」。在解說音樂存在、表現形象的辭彙中，「字」的使用及措詞方法，即指
音樂藉由在某種具象物事間的表現，以顯示存在形態與樣貌。從其一般辭義，
「字」多半指某種可顯現（代表）語言的符號（尤指表現於書寫形式上的言說符
號）；但就說明樂理（音樂現象）的術語範圍，「字」的語意概念除可用為表述
音樂符號（工尺譜譜字），還涉及單音與旋律化樂彙。由此「依字行腔」說法
「字」的概念範圍，即未必僅限於曲詞，還包括藉以顯現樂腔、旋律的譜字。另
如「宮譜」一詞，除為表現記譜的書面形式，也有以之為曲牌旋律同義詞。類似
用語的混亂，如「一曲之宮譜，其音調必須貫串，又不宜過於重複」
11說法，部
分緣自曲論家對音樂的認識經驗，部分則來自對掌握陳述客體的混淆。 
有關曲牌旋律外貌構成「音調必須貫串」的分析，除一般進行特徵外；依張
敬所指稱，曲牌係從單元性元素構成小單元，而後成曲的連綴、組成順序。
12 此
中單元性元素與小單元關聯，若視為單音與音型關係，即可以傳統術語「字」、
「腔」代入稱說。然由於「腔」字本身兼有旋律、樂句意味，為便於區別與分析
曲牌內最小之意義單元，以下另以「樂腔」代稱此旋律進行內結合單音而成的小
                                                 
10 見朱權，《太和正音譜》（台北：學海出版社，1991），86、94。 
 
11 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），108。 
 
12 見張敬，《清徽學術論文集》（台北：華正出版，1993），31。 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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單元。並加入音樂韻律特徵併為分析條件，用以確認這些可能各自成立的單元內
容彼此內涵，以及形成樂句與段落的旋律連絡接應手法。亦即在以擴張為構造組
織的原則與概念建立後，藉由理解曲牌音樂的語彙、樂句發展，到全曲內容的構
成，及其所以能夠一再出現不同變異體的結構手法關鍵。 
從樂腔與旋律的形態特徵，再到曲牌旋律過程構造中的聯繫模式。不同曲牌
內部旋律進行的趨向表現，都明顯地共同呈現一種具有指向特質的動態過程。這
種以音樂進行的運動方向，及其變化過程的最終結果之前，指向性的動態始終表
現在此受客觀條件制約的變化過程間。亦即由於音樂進行運動的動態性特質，使
得整體旋律構成，不只是一條單獨、固定不易的曲調；而是有條件地隨時因應外
部客觀條件需求，表現出動態性的調整結果。其次，無論音樂如何因應外部客觀
條件變化而表現出其調整結果，整體進行過程所透露出的指向特質，及其最終指
向標的，都不受上述動態化調整現象所影響。 
不同曲牌的進行過程，與其各自最終指向的終結位置，或許不盡相同，但就
進行的現象本身而言，卻共同具備此一指向性特徵。其次此一音樂的指向特質，
並不僅限在最終指向標的處而已。換言之，曲牌本身的最終標的，必然經由曲調
進行過程，一再預先透露或提示有關位置，以保持從音樂起點到結束間的指向關
係，及其最終指向的終結點。此一總體呈現一種特殊動能傾向的韻律，以及經由
旋律發展表現的特殊律動趨向。  
 
（四）進行趨向與組織銜結的合理性 
如何直接從音樂看出其內容中本有的進行趨向？亦即此一由音樂自身所賦予
旋律整體，並包含其中每一段局部樂腔推移現象中的特殊趨向性，如何得以證
明。若以王驥德《曲律》對旋律造型（論宮調第四）的形態論觀點，就其所指出 202
音樂在「古譜曲之法一均七聲。其正五聲，皆可為調。」的原則基礎上，描述旋
律（不限樂種範圍）的構成方法： 
如叶之樂章，則止以起調一聲為首尾。其七聲則考其篇中上下之和，而
以七律參錯用之，初無定位，非曰某句必用某律，某字必用某聲，但所
用止於本均，他宮不與焉耳。
13 
 
所說，不僅涉及宮調樂調組織之於曲牌音樂構成，在整體構造性組織關係的討論
（亦即「起音畢曲」原則對曲調旋律構造存有支配性的描述效力）；同時說明組
織旋律音的關係，自音樂初起，即意向性地指明其指向最終所依歸終結位置的動
向。在傳統樂理領域，此「以起調一聲為首尾」的起音畢調觀念，總是被看成像
某種絕對不可違逆的金科玉律。即對描述曲牌中音樂的進行現象亦然。但此「宮
調之學」建構曲調旋律的基礎概念，一旦直接遭遇音樂內容，不論透過聆聽經
驗，或在針對譜面的閱讀與分析，都可發現有關理論觀點在實際應用層次，仍有
各種不同程度的變化或延伸。 
曲牌的旋律組織與其形貌構成原則，一向處於一種看似理所當然卻又不曾被
釐清的狀態中。少數學者如王驥德以「七律參錯用之」形容旋律進行「非曰某句
必用某律，某字必用某聲」的自由關係，以及音樂在前後階段進行過程間的組織
現象。此說雖針對「古譜曲之法」而發，但從此解釋歷史現象的觀點中，至少反
應「古譜曲之法」的創作模式中，不僅呼應唐宋人「音聲以度詞」（元微之語）
觀點，並在「叶之樂章」建立音樂前後的連絡關係之際，須再考慮「其篇中上下
之和」的音樂條件。即從音樂過程「和」的表現程度，為其審視音樂自身合理性
的基礎。 
                                                 
13 見王驥德，《曲律》〈論宮調第四〉（卷二，五）（續修四庫全書 1958．集部），445。 
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亦即在前代的曲牌藝術創作文化中，當作家揀選特定既存的曲牌，並結合以
完成作品的創作，曲牌自身原存的音樂形態，與此藉由曲牌為文體形式之作品中
所呈現的曲牌內涵，彼此間不論在整體性質或特徵上，必然無法等同。當作家完
成作品之後，存在於作品其中的曲牌如何保持與其自身原存音樂形態與基礎內涵
的同一性，如何與之後的演出表現建立起具體的聯繫關係，凡此種種現象的本身
均共同說明，音樂的主體性質在此中，成為一種不斷受到外部客體的變換而改變
特徵，並處在連續變化過程的存有狀態。 
從創作到演出的每一段經驗特徵，均說明曲牌音樂在不同的階段中，必須經
與不同的創作行為合作，一再地透過不同途徑的確認過程中，既保持住其原有的
面貌，又隨時表現著不同的調整結果。致使在演出展示之前，又需有譜曲與度曲
兩階段，藉以為此一處在連續變化過程上的存有狀態，提供某種程度的形象定著
措施。如前章所提及，譜曲與度曲兩階段之間並無順序上的次第關係，也無並存
或分立的問題；但更重要的實態是，這其中的種種作為，既不屬於作家（劇作
家）的份內之事，也無法等同於表演者自身在演出前的學習或準備工作，而是在
兩點間一段獨立自存的過程。但正由於曲家在譜曲與度曲階段中，同為曲牌音樂
內涵存有狀態提供一定程度的形象定著，各曲中樂腔與旋律存在的樣態，即成為
可待接續辯證的焦點。 
如王季烈所認知曲牌旋律特徵，強調音樂組織必須講究樂音與樂音的銜接關
係，是以「一句之宮譜，上一字與下一字尤須聯絡，否則抝音疊出，歌者鯁於喉
聽者刺於耳」，又說在旋律過程間，音與音的「聯絡」狀態關係合適與否，呈現
「非第以鄰近之音相聯，……凡高低懸殊之音，有時亦可聯絡，而鄰接之音相 204
聯，有時亦覺不諧」。
14由此「腔」的組織到聯絡樂句的接合特徵，透過「板、
眼」的布置，分配旋律過程間的樂音時值。其中連絡與行進關係，必須保持住某
種程度的流暢性，以免造成「歌者鯁於喉，聽者刺於耳」的衝突感。 
此處所引用觀點，整體說明看來既非針對音樂的創作行為，亦不能全當作是
針對音樂演出的指導或評論，但絕對已涉及對曲牌旋律特徵存在形態的描述。
（見，譜例 3-1-1.）而此包含同音相接與級進音相連兩類「聯絡」形態的「鄰近
之音 」狀態中，鄰音級進的旋律現象，便又涉及曲調用音組織（音階）的習慣或
規定。如譜例舉【醉太平】以南曲體式記譜，用五聲音階，本無凡、乙（fa,  si）
二音，故此對照所謂「鄰近之音 」的鄰音級進音程關係，自然包含大二度、小三
度兩種形態。 
 
譜例 3-1-1. 旋律過程間「聯絡」音與音的狀態
15 
 
 
 
 
亦即前說所謂，遇「鄰接之音相聯，有時亦覺不諧」的聽覺經驗，不僅涉及
前後樂音或樂句彼此相應關係，在聽覺中存在合理性與否；還揭露既有存在之音
                                                 
14 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），108。 
 
15 《定律》錄【醉太平（前腔換頭）】譜局部。見呂士雄，《定律》〈正宮過曲〉（續修四庫全
書。1751），307。 
 
 
高低懸殊之音 同音相接 
鄰近之音相聯
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樂可能係隨時處於不確定形象的客觀狀態中。是以在音樂上，樂句中各「音」的
聯絡、及其分配在一「板」之中（「板」、「眼」）的布置關係，雖只是細節，
卻成了配置內容特徵化的決定關鍵與變因條件。凡此對古典曲學的傳統觀點而
言，必有待深明曲理者透過譜曲與度曲的行為，整理或再組織各曲之樂腔與旋律
的顯示細節，才能進一步「真確地」為曲牌音樂內涵存有狀態提供確定形象。因
而在實際分析音樂過程，必須置於對等比較的條件下，同時藉觀察音樂內容的組
織現象，對其「一句之宮譜，上一字與下一字尤須聯絡」細節性的音樂定著原
則，才能有所理解。 
亦即曲家就音樂創作技術層面的思考，斷不只侷限在旋律進行起伏、前進過
程中嵌套詞句。從「出字之後，再有工尺做腔」
16說法中，我們可以清楚地確
定，「做腔」一詞的術語概念，使「腔」字在語意上包含「旋律」意味。但此
「旋律」最終體現，則不全然只建立在此「腔」所包含的語意指涉範疇。曲文化
傳統中各別曲牌「旋律」現象最終呈現，在經由「度曲」程序以至於進入實際表
演過程中。「腔」或「樂腔」存在狀態，反而是為提供最終呈現而存在於相對抽
象的框架結構。音樂現象組織藉由音樂形式創造的效果，不僅止於原本的內在構
造，進一步並由於時代與樂種風格的分化，同曲牌的樂腔與旋律還能出現另外的
再發展。如當代研究者對特定地區流傳弋揚腔現況，於整理音樂間注意到「同類
曲牌具有唱詞句法的“幫滾“形式相近，調式特徵基本相同，板式結構大體一
致，行當的演唱特徵相似」
17的類型化關係。 
                                                 
16 見王德暉、徐沅徵，《顧誤錄》。  見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（九）》（北京：中國戲劇出版社，1959），60。 
 
17 見乘舟，《贛劇弋揚腔曲牌選編》（南昌：江西省戲曲研究所，1982.9。油印本），目.3。 
  206
（五）從記譜法形象到音樂的狀態描述 
曲牌音樂文化，對用以記錄音樂「七律參錯用之」內容的傳統工尺記譜法，
及其所描述音樂內容本身被強調的現象，主要表現以旋律為主的組織形態，及其
單一線性的音樂進行過程。但就記譜法本身在傳達到視覺上的表現方式與特徵而
言，則未必然。一旦我們意圖理解曲牌音樂內部構造與細部現象之際，即不自覺
地涉入到傳統記譜法的書寫現象，及此書寫現象的記譜行為所傳達對特定音樂內
容的理解與描述方式。從呂天成對「宮調之學」內涵特徵的詮釋性描述，我們首
先可以從中看出，傳統曲家一般如何理解傳統記譜書寫面貌所擔負的功能： 
類以相從，聲中緩急之節，紛以錯出，詞多憿戾之音。難欺師曠之聽，
莫招公瑾之顧。按譜取給，顧無自難。逐套注明，方為有緒。又進而音
韵平仄之學。句必一韻而始協，聲必迭置而後諧，……又進而有八聲陰
陽之學。吹以天籟，協乎元聲。律呂所以相宣，神人用以允翖。抑揚高
下，發調俱圓；清濁宮商，辨音最妙。
18 
 
上說雖看似散漫、模糊，但仍可看出其人所認知「宮調之學」的重點，在成就突
出曲詞語言表現力為目的的方法論，不在建構「宮調」的樂制「律學」。是從說
明曲牌藝術創作中音樂的功能性著眼，更直接地從節奏、旋律、伴奏功能，到音
樂構造的根據，乃至於音色與音高的轉折等，存在於音樂形態各層面間的藝術特
徵。因此就「八聲陰陽之學」一類觀點而言，理解音樂的功能性及其存在特徵，
首先須進入語言在音聲表現範疇上的音樂性，以及相關理論對此一特徵的闡述重
心，與創作、表演方法的指導模式。 
是以當論者提出「按譜取給，顧無自難。逐套注明，方為有緒。」的創作方
法論之際，其間同時傳達的另一個觀點則是，意圖「掌握」音樂的抽象存在及其
                                                 
18 見呂天成，《曲品》。 見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（六）》（北京：
中國戲劇出版社，1959），212。 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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抽象形式的規則內涵並不容易，有時唯有依賴相關譜類文書在書面上所描述、記
錄內容的協助，才能間接地接觸到其本質與特徵。至於曲譜中用於記錄曲詞音樂
過程的工尺記譜法，表現在曲調中的音樂記錄形式，每每總是依著曲詞進行的過
程，以字為單元，緊緊圍繞跟隨在每一字的周邊，猶如語音的注音般，填入屬於
該字的旋律音。（見，譜例 3-1-2.） 
 
譜例 3-1-2. 手抄本中的曲詞與工尺譜記譜結合情況
19 
 
正如同這樣的記譜法形象中所表現音樂狀態描述之書寫特色一般，傳統曲論
對樂腔內涵的討論，或對曲牌音樂構造內容的區別，始終以每一個單獨、個別的
曲詞文字為核心（或起點），從描述、整理單字語音的現象開始，逐漸延伸到唱
詞詞組、句型的字數組織等關係為討論形式構造的依據。這套理論的方法傳統，
本有其針對的對象與功能（即以文學創作或基於文字言語組織表達力的需要），
經由觀念上的分辨與說明，自可釐清傳統論述之方法論對曲牌音樂分析所能提供
效能程度。但就工尺譜記譜法本身呈現的書寫模式，與其符號使用在視覺上的表
                                                 
19 抄本圖影，見范揚坤編，《集樂軒．皇太子御歸朝殿下抄本》（彰化：彰化縣文化局，
2005），27。  208
現形態而言，這種猶如描述文字讀音的音標符號，且以單字為存在表示單位的記
音模式，對認識字句間結合旋律的斟酌取捨雖然極有效果，卻仍難免不去干擾到
譜面閱讀時對整體音樂過程的掌握度。尤其在斷裂而不連貫記譜模式中，對掌握
旋律進行之線性過程現象的閱讀行動，實際可能構成的干擾。 
當我們暫時擱置個別文字各自與其相應樂音的對應關係，而以整體曲牌音樂
進行過程為整體，觀察其中音樂現象之際，即可以從音樂自身的概念性存在特
性，理解到其中線性旋律的過程現象，不論在段落結構，甚至於在更小的組織單
位上所展示的面貌，均保持有某種特徵化的傾向，進而才有可能藉以嘗試掌握其
整體構造特徵。至於旋律的線性過程現象本身，除聯點成線（聯音以組旋律）的
基本特徵之外，同時還必須考慮此一線性特徵內部的形態特質。亦即需要思考線
性的樂腔與旋律現象如何被完成，經由哪些特徵性的呈示手法，或表現過程，線
性特徵化的現象才得以被完成。讓曲牌旋律的構成實貌與傳統認知的結合，成為
更具體的可能性。 
此間由旋律組織形態所表現出來的特徵，若藉物理性的運動現象描述其整體
樂音銜接的形象，其運動方向大致不離射線式的過程，往復式的過程，以及混合
前述兩種特徵的音樂進行過程三類。其中主要又以往復式過程為基礎，表現混合
型的線性組織最為常見。 
以北管舊路吹打樂曲目【六母令】為例（見，譜例 3-1-3.），該曲全長十九
板的譜面內容中，基本皆從一開始三板的樂腔（即譜例中的 A 句所見）所展陳組
織為根據，並隨此展開一旋律化的延伸過程，直到音樂結束前，重又再回到（譜
例 C 句）如初始的動機樂腔所展陳過程為終止。由此一組織狀態與旋律化延伸的
運動方向，適足以說明曲牌音樂如何結合運用射線式及往復式線性組織為過程的第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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模式特徵。從（譜例 4-2-1.）中的 A 句來看，可發現其近似於下行音階般的音型
組織，旋律進行猶如一種單向的射線式過程。在該曲旋律線上的組織內容中，大
抵模式皆如最初八板（B）過程的進行狀態，尤其經過樂腔構造第一次完整的展
現後，從第四到第八板間，以「工ㄨ上」（e-d-c）三音為根據，並以「六」
（g）音為第二軸音的迴旋中推進為音樂進行的基本模式。 
 
譜例 3-1--3. 北管吹打樂【（舊）六母令】（局部）
20 
A 
 
B 
 
C 
 
 
這類旋律組織的樂腔特徵，常如（B）句中所見例示，音樂進行大抵透過曲
中特定核心音為結構關鍵，藉由連結長短不一但前後具關聯性的細部構造，合組
成樂句。進而再結合成段、成曲。因此每一小段彼此常還可見呈現互相勾聯、相
帶的關係。同前譜例 （B）句，即可排比成如下（譜例 3-1-4.）情況：  
 
 
                                                 
20 於此處所陳譯譜譜例，原工ㄨ譜出自范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的秘笈：陳炳豐傳藏手抄
本》（苗栗： 苗栗縣文化局，2005），155。 
x y  210
譜例 3-1-4. 北管【（舊）六母令】（B）句四組樂腔結合關係 
 
 
 
如此處北管舊【六母令】旋律核心組織，在樂腔結構表現互相勾聯、相帶的
關係（譜例 3-1-4.），即說明此一內部構造如何藉特定實際的聲響現象以表現音
樂自身之穩定性。同此組織的結合關係本身，正有賴於現象背後的抽象架構為基
礎，才得以完成。在不同曲牌內容中所見，不論是射線式的過程，或往復式的聯
繫，對於特定音樂內容或其表現形態的描述與呈現，任何單一、片段的現象，在
各人從聽覺即時接收與反應過程中當下，其中出入或許不甚明顯，但對構成音樂
內容特徵的把握，卻能藉之與其前後相對照，建立可資區別的根據。又，射線式
旋律雖說可能是各種的線性現象中，最近似於真實世界中的抽象時間所具備那種
一去不復返的現象特質，因此在音樂進行的瞬間或許能帶給人深刻的印象，但卻
未必符合音樂自身內部構造穩定性關係上的需要。
21 
同一曲牌存有之於曲譜記錄，與其經由特定表演所展示的內容，最容易看出
其中不同之處，容或在於細節上的疏密差別，以及不同時空下所演出內容彼此間
                                                 
21 與此由提供重複感以符合旋律組織構造穩定性的需要看似相反，但在性質上其實相近的其他現
象，或如：以安定而規律的同一節奏用於音樂以表現流暢的時間感，一時或許有其確定的效果，
但卻無助於深化聽眾對整體音樂韻律特徵的期待。亦即，最能使人直接聯想到客觀時間現象的音
響運動，對音樂而言，可能是最缺乏戲劇性張力的成份。 
 
  a  上  上 
  b        上 尺六 上 
  c                      上     上 
  d                               上  尺工 上 
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的異同情況。音樂在真實環境演出的內容，不斷出現各種樂譜所未能詳載的細
節。這些從任何譜面記錄無法察覺的內容，就漢族音樂的認知傳統而言，不能僅
一概而論視為表演者個人即時的反應與臨場之詮釋行為。不論樂隊編制的音響造
型，甚或旋律內容的體現變化，皆為其中變數。然在各種既存的音樂（曲目）
中，就所聽（或從閱讀曲譜）感知的音樂旋律線性過程，當作分析其音樂構造的
基礎對象，在方法上的立足點與前提，首在於承認並確信，此處根據的內容，與
我們心中所意圖分析對象，彼此間必然具有某種程度同一性關係。 
筆者相信，唯有先褪除曲論傳統某些原本以為理所當然的想法，我們才能確
認如上述兩種物象彼此間具有同一性的假定。旋律運動現象的連貫性，與其連貫
性具有合理性與否，對一般曲牌可能不至於構成太大的問題；但就集曲類曲牌而
言，則未必然。這些經由集曲而成的新曲牌，每一首在問世（或在首次被聽眾所
聽見）當下，都必然是以全新的面目（雖然這所有集曲自身之中的每一片段都是
既有、現成的曲調），展示出自身旋律構造的連貫性與合理性。 
一旦考慮到分析特定音樂組織構造，對理解音樂現象活動合理基礎的必要
性，我們會發現特定音樂所以存在的基礎條件，能否被理解或接受，在其構造或
內涵自身所展示的特徵性與合理性，與此意向主體的經驗有關。因而觀察一般曲
牌音樂自身的線性過程，及其旋律構造中的行進與律動模式是否具有合理性，與
其說它們是以其自身在歷史既成事實中為客觀存在的自我證明；不如說，在整個
曲牌音樂存在歷史的流播過程間，多數的曲牌（或曲目）存在，其實或經約定俗
成的社會性音樂文化機制，或由歷來聽者在聽覺經驗上的自我調適，取得了多數
聽眾認知接受的基礎。
22 
                                                 
22 類似的調適與接受， 在此一社會性的音樂文化互動機制中，同樣包括表演生態接觸聽眾反應
後，局部修飾（改）音樂的經驗與回饋，從而嘗試藉以從中取得聽眾認同的存在正當性。  212
換言之，此類曲目所保有之特徵化構造內容與音樂組織，其中合理性基礎所
在，是由那些至今還存在的曲牌與它們歷來的聽眾之間所共同達到的社會化適應
結果。反觀集曲類曲牌，在為形成特定音樂內容的組曲與建構過程間，其中音樂
內涵最初被賦予的連貫性與合理性根據，泰半源自於作家個人的認知判斷，而非
社會或歷史習慣的接受。是以在討論到集曲類曲牌內容中旋律運動的連貫性、與
此連貫性的合理性判斷依據等議題之際，必須理解到，主體心理中類似的判斷與
詮釋活動，實際上並非針對此類曲牌客觀存有之正當性而發，而是就其音樂存有
事實的外部約定基礎，與其美感接受範圍在自我的經驗中形成一致性。 
經此分別，在我們心中開始質疑：在視為一般的獨立曲牌與集曲曲牌二者
間，彼此音樂運動構造內涵之連貫性與合理性共同（共存）基礎究竟何在？對此
筆者以為這兩類曲牌的共同（共存）基礎，實建立在曲牌旋律現象所立足之傳統
根源上。然由於此一傳統根源的樣貌過於音樂性，極不容易用音樂以外的解說方
式予以分辨，故而在此文化論述傳統間，始終未能擁有適切的言說或分析工具可
供探索。尤其那些被認定屬為集曲類的各種曲牌，在音樂類別的屬性歸納過程中
所表現的想法，勢必隱含著當時代音樂生態所持某些帶有質疑成份的態度。因而
多數的相關說明，無疑只能抽象地點出在曲調的旋律進行過程間，須注意避免
「不諧」，詮釋音與音的「聯絡」關係，為其音樂連貫性與合理性的說明基準。
包括集曲文化及其音樂數百年的發展過程中，都並沒有改變曲牌音樂傳統中對音
樂構造與擴張內容上的本質。 
（六）「諧」與「聯絡」 
獨立曲牌與集曲彼此在音樂運動構造連貫性與合理性，所立足於傳統根源的
共同（共存）基礎，曲牌內部「諧」感存在及表現，在其中一般旋律運動構造，第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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樂腔內部音與音的橫向「聯絡」關係中作用。就古人實踐表現與記錄情況而言，
在曲調旋律，或樂腔旋律組合進行過程間，須注意音與音的「聯絡」關係，能否
避免「不諧」，如前引各家說法所見，既是針對對曲牌構造的理解程度言，同時
也是在度曲及表演層面展現對於再現曲牌的潤飾方法。 
音樂上以「一句之宮譜」為限定，強調樂音乃至於曲詞用字在細節上的「聯
絡」原則，在實際音樂如何形成規範，從各種傳統曲譜的譜面記錄，不同曲牌的
旋律組織中，其實隨處可見。即以【刷子序】牌「但有個抱藝懷才」一句為例
（見，譜例 3-1-5a.），可見旋律進行隱約存有一種以詞組為樂腔音型單元的基本
的傾向，而其詞組涵括範圍的音型中，樂音的移動與相接，通常呈現圍繞或趨向
於其中之特定音高為核心（或標的）音，構成此一樂腔的音型單元。至於更大範
圍的組織，則是由此單元音型內部關係為基礎，進一步形成的結合關係。 
 
譜例 3-1-5a. 【刷子序】（局部）樂腔聯絡情況
23 
                          a                                   b                                        c 
 
 工尺譜字：  五 六   工      五  六    五     上       上     五  六     尺        工   尺     上   尺   上    四（五）
 
 
從譜例所見樂句，依「但有個」、「抱藝」、「懷才」三詞組為分割單位
（a,b,c,），即可發現其中分別表現為三種行進模式，且音型各有不同。在曲調活
動音域與行進方向分析，「但有個」與「抱藝」兩組的活動音域雖較為一致，但
                                                 
23 原譜《拜月亭》（按，即《幽閨記》） 第十一齣〈士女隨遷〉齣內用正宮【刷子序】（前腔換
頭）末前一句，見呂士雄輯，《定律（一）》（續修四庫全書，1752 冊），270。 
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在音型現象上卻呈現鏡映式反向進行的對比；前二以小三度為旋律特徵，並皆與
「懷才」此一詞組以同音（尺）為核心，結合上下鄰音交錯進行的旋律面目，差
距較遠。在此三種行進狀態與音型特徵中，形成樂句內部的對比關係。 
至於在「但有個」、「抱藝」兩詞組的音型組織現象中，彼此除了活動音域
相近外，另有一層重要關係即涉及到文前已先提及，曲牌音樂存在以特定核心音
為「標的」傾向性的造型特徵。同時因此「標的」的設定，與樂句內部的旋律對
比特徵，表現出「抱藝」、「懷才」兩組旋律子句的對照關係。
24若藉工尺譜字
來看，可見在「但有個」旋律中呈現［五六（工）五六］組合、另「抱藝」一組
則呈現為［五（上上）五六］進行過程，是以，不論「但有個」或 「抱藝」，詞
組的音型現象中，旋律造型皆共同有趨向「六」（sol）音為「標的」，並可見以
「五六」（la-sol）為音型核心的特徵。同此兩組相較，之間最大的差別在於，前
者利用「工」（mi）音，後者利用「上」（do’）音，為其當組旋律過程間的「輔
助標的」，並藉以形成旋律走向變化差異。隨「懷才」詞組的旋律音進行［尺
（工）尺上尺上四］，呈現的面目在抵達最終的終點之前，主要表現成趨向以
「尺」（re）音為「輔助標的」軸心的上下鄰音移動，直到結句之前，才利用
「上」（do）音，形成一組鄰音關係下行級進音型［尺上四］，以轉入最終「標
的」。是以若就全句的旋律進行的關係來看，則此句旋律所標的的核心音應為
「五」（la）音，旋律的基本趨向，是從此音的八度音程關係為基礎曲調構成關
係，表現成一具有下行趨勢的樂腔構造。 
                                                 
24 由於此處「但有個」字間旋律實際上並不入板，故而可視為「抱藝」句的前段延伸。 
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依此才能進一步理解，在此【刷子序】牌詞末句「那得他滄海遺珠」旋律，
與前句「但有個抱藝懷才」的聯繫關係，存在旋律進行的樂腔音型結合模式表
現，既以特定音高為核心（或標的）音構成組合樂腔的單元音型，並透過此樂腔
在細節中的增生與結合技術得到音樂的延長發展。（見，譜例 3-1-5b.）進而可知
「但有個抱藝懷才」與「那得他滄海遺珠」兩句雖為對稱的七字句，但就旋律現
象中的安定成份分析，實為兩句對稱的四字句（「但有個」、「那得他」兩組皆
為當樂句前半句的擴充 ）。 
 
譜例 3-1-5b. 【刷子序】（局部）樂腔的增生與結合情況
25 
 
 
 
 
 
當這些基本的組成單位進一步結合後，又有藉此原則為基礎進一步發展，並
結合應用其他手法，以求擴張其中音樂效果的表現力。如《長生殿》〈聞鈴〉用
【武陵花】，在其第二隻（見，譜例 3-1-6a.）間的曲型一開始，觀察「淅淅雰
                                                 
25 原譜《拜月亭》（按，即《幽閨記》） 第十一齣〈士女隨遷〉齣內用正宮【刷子序】（前腔換
頭）末前一句，見呂士雄輯，《定律（一）》（續修四庫全書，1752 冊），270。 
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雰」兩組，及後接入「一片悲戚」兩組樂腔的旋律基本造型，雖不甚相似，但仍
有關係（即前者落於「雰雰」二字、後者落於「戚」字上的樂腔組織）。音樂在
「淅淅雰雰」詞組內，證明旋律確定保持在「六」（sol）音的核心音現象，除在
「淅淅」組直接的用法中，另從「雰雰」 ［（工五上五）六（工）六六］趨向，
更能讓我們看見核心音雖然主導樂腔傾向性，卻不能干擾旋律進行的造型與變
形。相形之下，「一片悲戚」兩詞組在樂腔上的現象，由核心音上移至「五」
（la）音位置，旋律造型的變化主要在兩詞組各自的第二字範圍中；便可見「淅
淅雰雰」與 「一片悲戚」兩組樂腔關係，不僅在核心音的停駐位置上有所分別，
旋律造型的變化彼此在此也形成繁簡對比關係。 
 
譜例 3-1-6a. 【武陵花】牌「組腔」旋律組織對照情況
26 
 
 
 
 
                                                 
26 原譜，見趙景深 等，《崑劇曲調》（上海： 上海文化出版社，1958），50-51。 
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而且「戚」字還從「五」音為起點的變化造型中，以「六」字音為經過，引
入「心暗驚」樂腔核心（「六」字音）。除在此一旋律的基本趨向位置，構成全
句基礎，從「淅淅雰雰」到「一片悲戚」，再到 「心暗驚」三組
小樂句各自的旋律進行內容，在不同的位置上，並皆可見存在以為過程的特徵化
音型，為其動態指向過程的撐持間架，只是其中涉及的節奏韻律位置與貼字關
係，前後略有不同。
27至於此一表現為音樂連續過程間的特徵化音型，之於形式
結構上的作用，除用以強化旋律進行的流動感，顯然更在重複的出現中，藉以建
立整組樂句進行內容在聽覺上的統一感。 
至於分析「心暗驚」以下，接「遙聽隔山隔樹，戰合風雨，高響低鳴。」句
中音樂內容，則更可發現不同詞組內部的旋律組織，如何另進一步藉對立、統一
的條件關係，變化樂腔造型。亦即就詞組內部的旋律組織而言，「遙聽隔山隔
樹」一句中，仍可見以「五六」（la-sol）分為「隔山」、「隔樹」核心音的音型
特徵（「遙聽」詞組中的樂音則扮演與前句銜接，形成「尺工尺上」的過渡）。
尤其以「尺」（re）音為核心的旋律組織，「高響低鳴」句中旋律，不僅可視為
前句「戰」字範圍低八度的曲調再現，還成為一段新的展現，為其後接入「一點
一滴」前句的旋律，提供予接續雨境的詮釋張本及其音樂上的預現（如，譜例 3-
1-6b. 所見）。由是可知藉由「高響低鳴」句旋律為橋樑聯繫前後，使得這一段中
不同樂腔的片段，至此結合為一具有構造意義、並具有辨識特徵的整體。 
                                                 
27 其一，落在「雰雰」字上，其二落於「戚」字上，其三則在「心暗驚」的「暗」 字上，其四落
於「山」字上 ，其五則落於「風雨」兩字上 。 
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譜例 3-1-6b. 【武陵花】牌「高響低鳴」句與「一點一滴」句的旋律對照 
 
 
 
 
 
同時，藉著文學上重句的形式，「一點一滴又一聲」兩次，在視覺、聲音的意象
上，營造著「淅淅雰雰」的雨境。重句的內容安置於音樂中，兩句相同的曲詞
間，音樂的造型，除了呈現在不同音高基準（「尺」「六」四度）上的重複性再
現，
28還包括運用板位間距差別，使得節奏韻律愈加緊湊，表現出一聲一聲緊的
聽覺效果變化，藉音樂上從 轉 入 到拍值縮減關係的
緊湊感，更富於音樂性地，對照描繪著劇中人心境，受風雨聲由淺而深的牽動與
變化。當我們在譜面分析過程中發覺到類似的音樂表現及詮釋方法，一方面除了
不得不佩服原作家在曲牌選用上的巧思（或者說，係對曲牌音樂內容的深入瞭
解，因而再有類似曲詞內容的佈局設計），另一方面尤須要看到「度曲」（或
「譜曲」）行為，在呈現音樂過程被賦予的功能，實不僅止於用以微細、零碎地
「修飾」音樂細節，更包括從音樂的結構特徵，利用曲牌中不同樂句彼此的關
係，提煉出更適於所唱曲詞意境的詮釋性細節內涵。 
繼前述觀點所陳明之現象，可接續引申並互為銜接的範疇，即從音樂（曲
                                                 
28 原譜此處「一點一滴又一聲」曲詞重複出現兩次間旋律，表現在不同音高基準上重複再現的手
法，實際上已涉及臨時局部移調的「犯聲」手法，詳見本章第一節之討論。 
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牌）完成後，到進一步成為演出呈現所據張本之間，音樂本身實際有一特殊、獨
立的存有狀態以適應其間各種不同可能的調整。每一隻獨立曲牌自身此一特殊、
獨立的存有狀態，落實為具體音樂現象的聲音形態，又各不相同。唯一可確定的
是，在這些為表現其自身而各不相同的具體音樂現象中，可歸納出幾種互為關係
類型特徵 ： 
其一，即前述已指出，曲牌的曲調旋律進行過程，必然存在一從音樂起點
到結束之間的指向性特質（音或音型），並與其最終指向的終結落
點（音）不斷呼應，以形成關係。 
其二，曲牌音樂現象內部在此動態進行過程，保持住音樂指向性特質的主
要方法，在於透過建立一組基本成對的構造式樂腔組織，並在此音
樂進行過程中連續不斷結合，以至終曲為止。 
其三，一牌中這組成對的構造式樂腔組織，通常在音樂一開始即確定地呈
現一次，之後連續不斷地重新出現（但可能改變排列順序），直到
曲牌結束。 
其四，曲牌形式現象中樂段或樂句，與此樂腔組織的構造體無必然的比例
關係，但在一句之中通常可見牌中這組構造式樂腔組織成對出現
（但依情況會有不同的例外）。 
其五，曲牌中出現的樂腔組織構造，音樂現象通常呈現：（1）以單音為
軸心的組織。（2）以上下兩音為行進端點關係的組織。（3）以下
行音階（三、五度或八度不等）為基礎線條的組織。三類形態。 
其六，一牌中這一組基礎的相對構造式樂腔組織，彼此在音樂現象上的呼
應、對稱關係，可能呈現對比現象，或呈現如對方的變化組織般地
互有關聯 。 
其七，樂腔組織構造在音樂進行過程間形成變化，或移位（變化調式）、
或重疊（前後樂腔共享部分結構音）、或改變時間韻律，乃至於填
充或抽取組織音、或皆與實際旋律造型活動現象有關 。 
其八，曲牌音樂進行的旋律造型現象，與樂腔組織構造現象，有相對關
係，但無法絕對比附。  220
二、聯絡與「諧」感 
（一）段落的接應模式與特徵 
曲家以「諧」描述各階段音樂進行的聯繫與連絡關係，如王驥德「考其篇中
上下之和」
29，以「和」字表此「諧」感，表示音樂進行的合理性。古典論相關
說法的描述有時顯得含糊，術語特徵也因此相當微弱，但此概念內涵所指稱之音
樂的形態處理現象，不僅實際存在且有其重要性。再從音樂的組織法自身特徵，
轉化成為實際的旋律組織現象，並藉以實踐、傳達所謂「諧」的表現原理，其實
不只適用於一般性質的曲牌，同時包括集曲類曲牌組成模式與表現處理方法中。
此類現象說明，「諧」的組織概念不只限於一般旋律過程細部的銜接現象，同時
涉及形式組織顯現存在的樣態，以及對此樣態的設計與評估原則。 
此類細部組織在音樂過程的表現特徵，即屬於形式內部結構層次的作用與結
果。如不同集曲曲牌在曲中段落銜接關係，與其各自針對所集不同單曲的段落選
用之長短規模及接應方法，雖各有區別與特色，但大致上均不脫 1.「重頭」、2.
「齊尾」以及 3.「首尾相接（呼應）」三種類型，及由其原理原則所衍生出的各
種細部模式。另一般的曲牌也多是在類似的現象原則中，構築、表現曲牌自身的
構造現象。所謂「重頭」法，根據不同旋律片段在起句樂腔（或旋律組織）上的
相似性，集曲成牌。「齊尾」法則是利用收句旋律在樂腔上的相似性為構成集曲
的根據。至於涉及「首尾相接（呼應）」曲目，則是透過前後不同旋律片段相互
在收句與起句樂腔之間的相似性條件，建立曲牌。 
1.「重頭」 
                                                 
29 見王驥德，《曲律》〈論宮調第四〉（卷二，五）（續修四庫全書 1958．集部），445。 
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透過同音樂內容的重複，或以相近似內容（音型、樂腔或旋律組織）為素
材，兩次以上的規則化再現，布置於音樂中特定樂段或樂句起句處，表現為音樂
旋律現象上的「重頭」手法。並藉此具有相似性質的組織，或為其中組織的特徵
性結構，（見，譜例 3-1-7.） 或為其中特定曲段特徵。 
 
譜例 3-1-7. 北管吹打樂【（舊）六母令】 
【六母令】母腔 
 
 
 
 
 
 
 
譜例中音樂組織的現象，說明【六母令】整體旋律間，顯然存有一基礎的樂腔，
且此一樂腔並表現為一種母腔或骨幹特性，成為其中各樂句裝設、發展細節的根
據。由此基礎樂腔所形成四句長短不一的旋律組織，同時藉「重頭」的手法，在
每一句的起始處，一再地佈置入一組如 的音型，為全曲形塑出
1 
2 
3 
4 
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一個十分具體的共同特徵後，隨之再分別引入不同的旋律進行。 
其次，音樂旋律中如出現「重頭」現象，除連續在每句一開始處表現為樂句
起始特徵（如前例），亦有間隔出現的實例。（見，譜例 3-1-8. ） 
 
譜例 3-1-8. 【千秋歲】第 1、4句的對照
30 
 
 
 
 
前舉【千秋歲】第 1、4 句的對照譜例中，我們看到兩組樂句彼此在曲調上
的面貌，呈現近乎一致的進行過程。尤其在起句處由於出現「重頭」現象（只有
起音不同），因而顯得特別明顯。透過譜面的閱讀、理解，若直接說第 4 句其實
是第 1 句變化再現，或許並無不妥；但若就曲調中細部的階段關係而言，卻可以
進一步發現，由於在與「板後」結合所形成律動現象的差異，使得前後兩句各自
內部的進行順序上，分別有所不同。 
 
2.「齊尾」 
「齊尾」的映稱手法模式、性質，與「重頭」現象，大致相去不遠，二者唯
一的區別，主要在擺設位置上有所差異。只是前者由於在音進行的效果上，更明
顯表現一種具有終止意味的組織特徵，是以似乎更常出現在不同曲牌的音樂現象
中。尤其常見於集曲類的曲牌組織間。以葉堂定譜《邯鄲記》〈勒功〉齣所用集
                                                 
30 見鄒文曲抄，《南投大樂軒（手抄本）》（1947 ），4。 
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曲音樂現象為例，
31其中如【園林帶一封書】、【桃紅令東風】兩集曲，各自其
中的內部組織與集牌形態，皆有用到「齊尾」法。
32 
由【桃紅菊】（首至合）、【忒忒令】（合至末）、【沈醉東風】（合至
末）三曲集成【桃紅令東風】，在【忒忒令】與【沈醉東風】兩段間的集用手
法，所以採取「齊尾」法，係為藉以建立與其後兩段的呼應關係。透過（譜例 3-
1-9.）分析，並立其所集後兩段音樂內容，互為比較，即可見得在此一連續內容
前後兩段上所建立的呼應關係，主要係表現在相同的結句旋律組織上，其餘才是
類似關係的變化展示。其次若要細別【忒忒令】與【沈醉東風】兩段的結句旋
律，猶如只在節奏韻律上略有區分。由此另可說明集曲音樂用「齊尾」的組織
法，不論就用曲的選擇，或在度曲行為中的音樂詮釋，都強調著從結束樂腔上的
一致性確定後，才逐漸向前延伸的組織特徵。有關此類「齊尾」法模式，在集曲
類曲牌中表現的特色，還可見與一般曲牌組織內部經常見用「合前」段落術語說
明之段落構造，在同曲牌兩隻（含以上）連用情況下，彼此在「合前」段音樂內
容呈現一致性的現象，可能有著一定的關係。
33 
 
 
                                                 
31 《邯鄲記》第十七齣〈勒功〉，從《六十種曲》輯本劇該齣中的曲牌記用【夜行船引】、【惜
奴嬌序】、【黑麻序】、【園林好犯】、【忒忒令犯】、【雙蝴蝶】、【沈醉東風】、【錦花
香】、【錦水棹】、【鴛鴦煞】十牌。相形之下，據葉堂《邯鄲記全譜》，該齣所用，則改訂為
【夜行船引】、【夜行船序】、【黑麻序】、【園林帶一封書】、【桃紅令東風】、【勝皂
神】、【雙醉令交枝】、【桂香八月襲嬌袍】、【錦水棹】、【尾聲】十牌。葉堂自【園林帶一
封書】以下至【錦水棹】訂譜，不僅改成全用集曲組套，還進一步析明與修整各牌的音樂組織。
見葉堂，《邯鄲記全譜．卷上》〈勒功〉，1-4。 
 
32 這兩曲在葉堂《邯鄲記》〈勒功〉改定譜本中，前後相接續。原譜見葉堂定譜，《納書楹南柯
記全譜》（1792），〈勒功〉2。 
 
33 惟此類比較，實際已同時涉及套曲形式層次的組織手法問題。另請參見本文第五章之討論。 
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譜例 3-1-9.【桃紅令東風】集【忒忒令】、【沈醉東風】用「齊尾」組織對照
34 
 
 
 
曲牌音樂形式中的「合前」（「合」），是在一曲之中的相對段落位置，屬
於音樂終止前的末段，「末後數語，有前後各別者；有前後相同者，名為合前
者。登場之際，前曲各人分唱，合前之曲必通場合唱，既省精神，又不寂寞」
35，所引李漁說法描述內容，可參見《千金記》〈仰役〉【六么】一曲四段的歌
唱編制及其「合前」作法為例，即可見： 
【六么】［外］受私哄人。激得胸中怒氣生嗔。買夫作弊太無情。
［合］再不許入州門。故依法律明惟問。懲一戒百難容忍。 
【前腔】［淨］這個歹人。受辱敎咱看甚來因。何曾放富與差貧。 
［合前］再不許入州門。故依法律明惟問。懲一戒百難容忍。 
【前腔】［丑］我是個好人。被伊唆令做啞無聲。當官審出好羞人。
［合前］再不許入州門。故依法律明惟問。懲一戒百難容忍。 
【前腔】［末］你這小人。怎生出巧舌花唇。累他進退兩難存。 
［合前］ 再不許入州門。故依法律明惟問。懲一戒百難容忍。 
 
然此「合前」的組織與表現模式，實際已涉及不同曲牌單位的聯結與組織現象，
                                                 
34 原譜見葉堂定譜，《納書楹南柯記全譜》（1792），〈勒功〉2。 
 
35 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），291。 
兩牌齊尾第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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而非一曲之內的構成關係或組織手法。 
同【桃紅令東風】曲中還有一個重要的形式特徵，即內容藉透過段落長度規
模的相對關係，以建立音樂構造的平衡感。此處前段音樂長度為十四板，後段合
兩隻曲牌（合至末，兩次）為十二板（五板、七板）。核對板數，此處音樂構造
的平衡感，顯然不純在前後時間規模上尋求一致性，或以相近的時間構造為根
據。進一步的分析（見以下，譜例 3-1-10.）中，此處【桃紅菊】部份在譜面上音
樂進行情況，與其後兩牌在樂腔旋律組織構造的展示，形成一種對稱關係，反而
是更值得注意的現象。 
 
譜例 3-1-10. 【桃紅令東風】前後樂腔對稱關係 
 
 
 
 
 
 
 
 X / Y
X
n / Y
1Y
2
 X 
Y
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分析【桃紅令東風】的形式特徵，除了就所集【桃紅菊】、【忒忒令】、
【沈醉東風】三牌的順序、集合關係論，當其聯曲成牌後，深入到旋律的組織
後，即可見在其【桃紅菊】階段，樂腔組織一直保持在如
（X）的構造形態，以「上」（do）字音為核心的原型及擴張化進行。至接入
【忒忒令】、【沈醉東風】兩段後，音樂的進行雖同以「上」（do）字為核心
音，並表現為其起句、收句（以至於畢曲）音，惟其樂腔組織的進行現象，又稍
有轉化，再呈現如 （Y）的構造模式。分別此兩組樂腔
組織的構造異同，就更抽象的音組織（音階）原理來看，幾乎沒有太大的差距，
但若從旋律現象的層次而言，則相對映襯成一組猶如上下對句構造的對稱性存
在。內容比重的佈置，這組猶如上下對句的對稱構造，並非以樂句進行順序上表
現構造關係，而是表現為不同段落上，用以構造樂腔的組織體。因而或基於曲牌
整體構造感的形式需求，故而需要添入【忒忒令】以為過渡，並藉後兩牌「齊
尾」重複關係的組織特色，使得這組以前後段落為對稱形態的樂腔組織關係，在
此取得整體內容份量分配的平衡感。 
 
3.「首尾相接（呼應）」 
透過重複同一過程，或相似內容（音型、樂腔或旋律組織），音樂建立「首
尾相接（呼應）」現象，及其存在形態特徵，表現為特定樂段或樂句前後銜接
處。此類同一內容連續出現的組織現象，在音樂進行過間最明確的效果，顯然使
前後段落形成一種緊密相扣的關係，消融不同段落（樂句）彼此的界限。從實際
曲例內容分析、說明「首尾相接（呼應）」現象，如【黃鶯學畫眉】牌，集用
【黃鶯兒】、【畫眉序】（見，譜例 3-1-11a.），利用兩曲旋律組織的相似性，
以為組合選擇的合理根據，從而並以此現象為構建方法之依據，從中形成聯繫前第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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後的結構性關係。 
 
譜例 3-1-11a. 【黃鶯學畫眉】音樂內容分析 1
36 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
36 原譜見葉堂定譜，《納書楹邯鄲記全譜》（1792），〈東巡〉2。 
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牌中集用現象，分取【黃鶯兒】、【畫眉序】兩曲的首、尾樂段部份合為一
體。前後組織形成聯繫關係的方法，部份或根據曲中原本相關樂腔組織在構造上
的相似性；部份則依此關係，進一步調整為更容易被發覺的特徵化聯繫架構，或
特徵音型。如譜例中所標出三組旋律型，實皆出自於第一組
（另兩組則為改變調式或省音狀態的變化型），並成為全曲曲調的基本間架。同
時經由在【黃鶯兒】段出現兩次，在【畫眉序】終曲前呈現一次，以及其後連續
兩次重疊變形再現，在過程間一再透過 音型，形成「首尾相接
（呼應）」的曲型為聯繫組織前後的特徵，以及組合現象表現的結構模式。同一
音型，除在【黃鶯兒】段首以及【畫眉序】段末出現，形成呼應關係外；另於音
樂進行過程間，再以原型在【黃鶯兒】段中出現一次（即第五板上的第二次），
以及變化為 音型，在【畫眉序】中第三板處出現一次（另倒數
第三板上的第二次變化型，亦即為與倒數第四板眼位原型變化疊合，結成連續兩
次重疊變形），共同構成連接全曲架構的間架關係。 
曲例中所見【黃鶯學畫眉】節奏韻律，於終曲前七板起，雖由一板三眼轉入
一板一眼，但實際只在拍值上縮減；若從後段旋律的用音組織及造型與稍前各句
相較，整體音樂形象仍保持在以 為核心，形成重複穩定再現。此處
所見用以聯繫前後形成「首尾相接（呼應）」的音型，及其與變化型之間的差
別，除有同音型的模仿，還涉及根據樂腔原型，實施臨時性的調式「犯聲」轉
調。此類利用五聲音階中大二與小三度的音程變化關係，從［尺工尺上四上］音
型，下移大二度，轉成［上尺上四合四］，使宮音收結的宮調樂腔進行，轉變成
在羽音上收結的羽調樂腔。另就「度曲」的細節化（變化）層面，其中甚至於還
利用到此縮板狀態為條件，藉以調整樂腔造型（譜例 3-1-11b.），如第十一板與第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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第十八、十九板上，形成 x與 x1 音型呼應關係，使不同位置、造型相似的樂腔得
以在相等時值（拍值緊縮）進行關係的相對範圍中，營造出一種相對節奏韻律更
為緊湊、用音更為繁複的組織。在此一組對比音型的組織特徵，並同時形成以局
部擴張延展為手法的變化性效果，以及利用此一擴張延展的變化過程，從中崁入
核心樂腔（x1b），使得【黃鶯兒】、【畫眉序】兩隻曲牌片段在此一牌中的連
絡與結合關係，可以在靈活的組織模式中顯得更加密切，並具整體感。 
 
譜例 3-1-11b. 【黃鶯學畫眉】分析 2 
 
 
就【黃鶯學畫眉】自身在集曲手法上的處理特徵而言，其中有關樂句的銜接
關係，不僅以較小單位的樂腔，維持在以詞組為組織單位的基礎中活動；同時在
樂段的銜接關係上，所用【黃鶯兒】、【畫眉序】兩隻曲牌片段在旋律上相呼應
的情況，不僅止在曲中表現出「首尾相接（呼應）」曲型，還同時包括類似於
「首尾相接」以及「首尾呼應」（譜例 3-1-11c.）兩種原理的變化發展模式，處
理音樂造型。亦即在【黃鶯兒】、【畫眉序】兩隻曲牌片段接應處，可以觀察
到，其間前後兩組樂腔共同的交集元素為「上尺工」三音，故而此處整體的「音
聲相鄰」（《南詞敘錄》語）關係，即根據兩樂句「首尾相接」的呼應模式，表
現為音樂進行段落的結合關係。 
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譜例 3-1-11c. 【黃鶯學畫眉】分析 3 
「首尾相接」（中段）  
 
 
「首尾呼應」（首尾段，變形關係） 
 
 
 
 
同曲例另從曲牌起句與最終收句情況來看，音樂呈現「首尾呼應」變化型狀態，
說明此處兩樂句組織內容表現在音型構成上的相似性，係為建立全曲整體感的設
計考慮。其次從兩樂段起句情況，彼此仍有一定程度相似性，可見此【黃鶯學畫
眉】組合手法，除涉及「首尾相接（呼應）」曲型的組織法外；同時也可說明不
同旋律片段如何藉起句樂腔的相似性，以「重頭」法成曲的基本特徵。 
而此集曲音樂構造的連貫性與合理性根據，本身更涉及所立足思惟傳統----
「諧」感。是以在相關類型的各種集曲中，從局部音樂組織單位，以理解音樂形
成原則的共同（共存）基礎所在。除以獨立曲牌內部樂腔組成及其構造模式為觀
察對象，更須理解曲牌音樂在橫向的樂腔「聯絡」過程如何形成關係，進而發覺
曲中核心音現象與其相關旋律組織，在造型發展上的對應關係。亦即此類曲牌在
此結合、對應過程間，達到前後一致的結合關係，進而並在求「諧」原則的體現
上 尺 工  上 尺           工
y↗y1
x
n→x
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與建立組織的手法上，表現為曲牌段落銜接關係與構造模式。從此一原理中形成
的集牌組織模式，首先表現在借用曲牌的選擇上。用曲者找出構造或音組織形態
類似的旋律（或樂腔），並理解各部份借用內容的異同程度，然後再利用這些旋
律片段現象彼此的相近程度為其集合條件，以及組織其中內容順序、手法的依
據。進而再經由脈絡化、細節化的組織過程，在分配與重組段落中聯繫前後，藉
以建立出自身在此音樂構造脈絡的「諧」感與合理性。 
 
（二）「泛豔」的概念 
對曲牌音樂從客觀存有的主體到最終作品呈現，再到記譜、度曲與每一次個
別演出等各個階段、過程中，不同行為彼此的具體間距，假若感到混淆，不妨先
藉由徐渭以崑山腔演唱風格現象「如宋之嘌唱，舊聲而加以泛豔」的詮釋註解，
即有助我們理解，曲牌的音樂如何從抽象的本體性質的存在，進入到客觀的度曲
前置或演出過程。以及如何進入在此客觀的度曲前置或演出過程，藉音樂的造
型、裝飾手法，表現個人對音樂本體的理解、運用，從而漸次完成其中在樂腔與
旋律上的音響性構造成份與現象狀態。 
其次，「泛豔」的概念在客觀的度曲或譜曲行為中，所發生的「諧」感作
用，除根據傳統美感經驗與習慣，賦予音樂一切可能的變化細節（包含汲取臨場
即興的變形），還涉及某種理性組織的規劃能力。使得音樂中特定的形式效果，
可以經由微調其中音樂組織關係，更具體而強烈地去體現出此一「諧」感。 至少
就演唱的音樂詮釋角度與概念，任何作品的實際演出，表演者當下心中所保持，
同時於外在環境中即將（或正在）演出的內容，即為「舊聲」。反之，整個演出
過程，實際呈現於該次展演得音樂現象，並為聽眾聆聽所得之內容，係由於表演
者的詮釋，使「泛豔」過程成為一種旋律再製創作（發展）的音樂形態。而任一 232
曲之「泛豔」性質的裝飾性處理技巧與表現結果，也隨之同成為其曲中音樂進行
聯繫與連絡狀態的「諧」感特徵之一。 
如前提及，在組織集曲音樂內容選用的接應手法，基本包含「重頭」、「齊
尾」以及「首尾相接（呼應）」三種類型，及其相應衍生模式中，各種長短規模
不一的音樂組織。除直接套用既有之內容與進行構造外，尚有賴針對其中部份細
節的變化微調，以使前後段落的銜接得以更加流暢（如前【桃紅令東風】分析所
見）。這些類似的微調或修整現象中，我們無從由現有文獻與記錄看出，相關行
為與結果與原作家（戲曲作品或韻文學創作者）間，存有直接可互為勾聯的證
據。但若就傳統曲論類似議題的論述模式與說明內容，反而常可見有關現象與度
曲或譜曲行為之間，始終有著千絲萬縷的詮釋關係。 
前後組織構成連貫性的手法，在不斷嘗試與實踐的過程中，使得不同曲牌中
的樂腔組織，甚或是更大範圍的樂句、樂段階層其中，形成各種關聯程度不一的
聯繫條件與結合關係。如前【桃紅令東風】例分析所見，其於後段旋律推進過
程，與【沈醉東風】終止樂腔聯繫，使得【忒忒令】同一樂腔組織連續兩次的展
示，除與前段【桃紅菊】構成形式的對稱外；並在此同一樂腔組織呈現音樂的延
展性，不僅限於同一內容的重複，還包括樂腔組織的延長擴張。類似的手法，即
涉及「泛豔」概念在度曲或譜曲行為中，針對變化旋律的理性手法發展。 
又如【江水東風】的組織現象。其集法，基本以【古江兒水】（首至三）接
【沈醉東風】（合至末）兩段合為一曲。此處涉及一用兩隻曲牌特定段落的集合
體，前後完全可以確定分屬兩種不同內容，但當以其所集兩段內容並立，視之為
對照比較的分析對象（見，譜例 3-1-12.），即可見這兩部份表現猶如同一連續內
容中具重複性質的前後兩段（類似的集法反序套之即成為【沈醉江水】）過程，第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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抑或可視為同一內容兩種變體（即入「又一體」的解釋範圍）。此一現象說明在
度曲行為的歷史經驗中，類似的重組創作活動，音樂為結合成一體，如何消融不
同片段原本自有造型局部特徵，及此類曲目最終實存的特定面目情況之一。 
 
譜例 3-1-12. 【江水東風】集用【古江兒水】與【沈醉東風】旋律對照
37 
 
 
 
 
另在【江水東風】（見，譜例 3-1-12.）中，比較【古江兒水】與【沈醉東
風】兩樂段，可知彼此旋律長度雖然相等，然就曲詞句法組織關係來看，則實際
略不相稱。曲例中，其 1.為前段【古江兒水】，詞唱「淳于弟子。愁情一片。銷
愁無處去。聽閒經卷。」（四句），其 2.為【沈醉東風】，詞唱接「僉名自僉。
觀音試觀。水竹池邊。因何活現。」（四句，或作兩句）其次，兩調彼此音樂過
程在局部細節上，容或不儘相同，但在樂腔音型組織，與樂腔銜接關係的流動，
乃至由整體旋律形象共同透露的趨向性，無不保持著在一定的一致性關係。再就
此曲牌兩段過程存在面貌的異同情況，如由譜例中標［　］記號，我們列出四處
內容差距明顯不一致處。 其中屬於 d 處的情況相對單純，只是
為與下段起音構成聯繫的經過音現象，猶如進行（或存在形態）的連續二度經過
關係（雖然前段末音與下段首音記譜實則呈現二度音程轉位，七度）其中之一。
                                                 
37 原譜見葉堂定譜，《納書楹南柯記全譜》（1792），〈偶見〉2。 
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另此之前 a、b、c 等三處的差異現象，若視為【古江兒水】與【沈醉東風】各自
的音樂特徵，或亦無不可。在 c 處範圍的現象特徵，同樣涉及與其相接前後音樂
進行關係，故而亦可解釋為前一拍旋律的變化延長。惟後解已同時涉及度曲之
「泛豔」概念處理旋律的增生手法，以及本曲終止「標的」音（上字音）的預
現。 
 
（三）框架狀態的把握與充實 
在音樂組織的發展中，經由理性的規劃能力，以賦予變化音樂的細節與調節
音樂中特定的形式效果，還涉及到對音樂本體構造的認知與判斷能力。《曲品》
評《寶劍記》文字中，存有一段對話記錄，內容寫李開先「問王元美：『此記何
如琵琶？』王謂：『公辭之美，不必言，第令吳中教師十人唱過，隨腔字字改
妥，乃可耳。』李拂然罷去。」
38如祈彪佳追記王世貞對李開先劇作的批評，以
及從中所透露王世貞甚或祈彪佳其人，對曲牌音樂性質的觀察、對存在於曲牌內
部某種「腔格」結構的肯定與立場，說明在製譜或度曲之「泛豔」再創作行動開
展之前，作家須先掌握所用曲牌的「腔」格（音樂構造），而後才能藉以完成文
字創作。故而乃有強調「隨腔」調整曲詞，「字字改妥」的建議。 
有關曲牌音樂中的音樂性特徵，若從《鸞嘯小品》之說來看，其中對某些類
型音樂效果與其表現方式的要求，可見如： 
吳音之微而婉，易於移情而動魄也！音尚清而忌重，尚亮而忌澀，尚
潤而忌纇，尚簡潔而忌漫衍，尚節奏而忌平鋪。有新腔而無定板。有
                                                 
38 見祈彪佳，《遠山堂曲品  》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（六）》
（北京：中國戲劇出版社，1959），47。 
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緣聲而無轉字，有飛度而無稽留。
39 
 
上引論說中，涉及範圍不僅包括旋律表現的效果與風格特色要求外，還強調對音
樂內容的細節性組織，及其表演藝術詮釋技法的描述。由於各種應用與再創作的
發展，既有記錄中多數屬於音樂細節內容部份的組織現象，實際對研判、辨識曲
牌本有構造形象的干擾最大，然卻是形成特定演出面目最重要的依據。 
分辨兩隻分別呈現不同面目，但屬同名曲牌的同質性，即因此不能受限於曲
中音樂細節，如用音、時間組織的變化。但在觀察、分析音樂現象，有關細節不
同的形貌之間，又未必無跡可循。尤其如前見各種曲例的旋律組織，顯現涉及
「有新腔而無定板」，經常利用拍值時間座標與旋律組織結合關係的變化，藉前
後騰挪位置，以形成變化。或利用時間組織分配比例與旋律組織結合狀態的變
化，藉增減樂音變化曲調造型。（見，譜例 3-1-13.） 
 
譜例 3-1-13. 同曲牌時間組織分配比例與旋律組織結合狀態變化曲調造型
40 
 
 
  
 
 
 
                                                 
39 潘之恆，《鸞嘯小品》。轉引自齊華森，《曲論探勝》（上海：華東師範大學出版社，
1985），194。 
 
40 原譜見葉堂定譜，《納書楹南柯記全譜》（1792），〈偶見〉1。【黃鶯兒】、【前腔】。 
 
  1         (1)                  2               (e)      3                            4         (f) 
(a)     1     (b)            2               (c)      3                            4         (d)  236
譜例中，比較兩種【黃鶯兒】首句旋律現象，彼此的差異雖說不大，然在此
兩句的基本旋律組織（即譜例中由 1-2-3-4 四組座標音型合組的順序過程）中，
音樂的組織，至少由於樂音增減與活動音域的調整等條件變化，而有各自的特徵
面目。類此在同一演出中，先後存在同一曲牌兩種面目的情況，無論基本旋律組
織的結構面目的安定性如何被強調，前後在時間組織分配比例與相應位置，也不
盡然一致，但仍可相互對照。至於其中形成變異的原因，則涉及細節化音樂具體
的延伸變化手法。 
對此，即使是不同的集曲曲牌，同樣有類似的情況。如在葉堂訂《南柯記全
譜》中，整理【江水東風】與【桃紅令東風】集法，截取【沈醉東風】皆用其合
至末句，兩曲所定板式雖分為一板三眼及一板一眼。但兩者自同段落位置上之
【沈醉東風】取得根據的造型特徵，乃至於彼此間在旋律形象（見，譜例 4-2-
14.）的異同處，與音樂形象的區別模式間，仍不難分別出集牌與專屬於【沈醉東
風】曲牌自身的構造狀態關係。是以在涉及延伸變化與細節化特定音樂造型的具
體手法中，如譜例所呈現三種造型狀態，雖皆以【沈醉東風】的存有構造為底
本，卻由於各別前後接應對象的差別，（【江水東風】：［【江兒水】接【沈醉
東風】］。【桃紅令東風】：［【桃紅菊】接【忒忒令】接【沈醉東風】］。）
為「有新腔而無定板」表現，必須與前隻借曲，甚或集曲整體同時形成連絡。或
藉插入數量、程度不一的變化音型，或藉局部轉移旋律動向（藉用非樂腔組織音
連續穿插），形成自身的特徵。於此同時的現象特徵，又必須在類似的變化過程
間，保持住原有構造的框架狀態。 
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 237
譜例 3-1-14. 【江水東風】與【桃紅令東風】之用【沈醉東風】旋律對照
41 
 
 
 
 
換言之，曲牌音樂及由其所構成、包含曲詞的音樂作品現象，於歷史過程間
的存在歷史與文化意涵，顯然不只如史上所見著述或曲譜等文獻所表現的基本美
學主張那樣，集中於歌曲音樂詮釋的類型化。即如呼應譜例所見，音樂在統一的
關係中，尋求變異音樂造型的多樣化；曲譜文獻所重視廣蒐音樂變化形態的記錄
特徵，對應明代中葉後「清曲」表演文化崛起現象，如胡彥潁謂；「明之中葉以
後，於南曲刻意求工，別為「清曲」，漸非元人之舊。」
42其中描述，即是一種
以表演型態發展變遷為史識的歷史建構。是以表演型態的演變，相對程度所對於
音樂風格的影響，因而同樣並成為論曲學者所關切的範疇之一。
43 
一如我們今天總以曲牌唱法之講究「刻意求工」，為曲牌音樂旋律存在的基
本樣態。然此實際上卻顯然已忽略此一歷史形象背後的結構形態，可能經歷種種
                                                 
41 原譜見葉堂定譜，《納書楹南柯記全譜》（1792），〈偶見〉2、〈勒功〉2。 
 
42 見〈胡彥潁序〉。徐大椿，《樂府傳聲》，《古典戲曲聲樂論著叢編》（台北：學海，
1971），199-200。 
 
43 如前節，針對曲牌宮調現象的討論過程中所看到，古人因為對樂調音階組織之認知概念的轉
變，連帶反應描述在調式內容及說法上的變化結果。 
 
江水東風 
桃紅令東風 
沈醉東風  238
改換面貌的文化經驗。在曲牌音樂的文化現象中，由於一切的曲牌均包含具有抽
象性質的音樂本體之存在，以及經由物質性客觀世界中的再製與展演，兩部份同
時作用，作品才能獲取復現的可能性。 
不論就音樂本有與再現這兩種特質本身的性質特性，或其彼此的關係，實際
上皆不容易說明。對此，當然我們有時也可以藉音樂分析上「結構」與「即興」
對應關係的說明模式，討論其中部份現象的特徵與關聯。並在此具體的音樂現象
中，檢視其音樂自身的歷程現象在現實展演中的文化意涵特徵。換言之，音樂現
象為彰顯此一進行過程的歷程性，即使在同一作品中，在連續使用同一曲牌的過
程間，同樣的旋律構造、類似的曲詞內容，仍有需要藉由局部的變化，以形成可
區別前後的差異性特徵。（見，譜例 3-1-15.）作品在此藉音樂現象呈現的差異性
變化，已然涉及其間歷程現象意涵的文化詮釋行為。 
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譜例 3-1-15. 【刷子序】牌兩種「合腔」旋律組織對照情況
44 
 
 
 
 
 
 
在此，同【刷子序】牌兩種「合腔」旋律段，呈現組織情況的對照分析，其
中由於段落位置相同，曲詞內容一致，更能說明旋律組織的「泛豔」表現，在同
一過程不同位置中的發展現象。對照其中的形態變化，大致可分為四種情況： 
（一）在基本音型的組織中填充加入裝飾音，如 1、5 處 。 
（二）基本構造音型壓縮為裝飾音，如 2、6 處 。 
（三）基本構造音型交叉結合，如 3 處 。 
（四）改變基本音型組織的音域位置，如 4 處 。 
 
                                                 
44 原譜《拜月亭》（按，即《幽閨記》） 第十一齣〈士女隨遷〉齣內用正宮【刷子序】（含，前
腔換頭），見呂士雄輯，《定律（二）》（續修四庫全書，1752 冊），269-270。 
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用如同前一組對照曲目內容同構造間的細部差異現象為條件，另比較不同的
表現形態與發展內容，彼此間的呼應關係。（見，譜例 3-1-16.）可以注意到在表
演型態的演變歷程間，音樂的度曲、表演詮釋發展，藉「刻意求工」以為旋律造
型，不僅豐富特定音樂內容的細節性，並在音樂的歷史傳遞歷程中，隨著認同音
樂表演風格化詮釋現象的經驗，或對既有旋律造型結果的印象，逐漸移轉對其音
樂內部構造所在關鍵處的認知，從而改變描述（或感受）其構造內容的方法。 
 
譜例 3-1-16. 三種【沈醉東風】（局部）旋律之「泛豔」對照
45 
 
 
 
 
 
在此現象的變化過程間，旋律的「泛豔」發展，除了支配著曲牌應用當下的
造型特徵，最終並同時顯示出現象型態的演變歷程。譜例中我們依據音樂進行的
順序，排列出四組（a,b,c,d,）具體相應的關係音型。透過譜例三種旋律現象的對
照，可見其中在（a,b,d,）三組位置，不論用音數量、節奏鬆緊的變化程度，仍維
持基本的音型特徵。反之在（c）組位置，旋律的變化現象，【桃紅令東風】中
的【沈醉東風】，拍值雖然變得更充裕、寬鬆，用音現象卻反而變得更加地單
                                                 
45 原譜見葉堂定譜，《納書楹南柯記全譜》（1792），〈偶見〉2、〈勒功〉2。 
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純，甚至還有脫離前二曲的音型特徵現象。由是可見曲牌旋律的「泛豔」發展手
法特徵，既非全然趨向繁複化現象，也可能會改變一般既有的造型規律。音樂現
象甚至在約化的過程間，改變對此構造內容的描述（或感受）方法。而此約化的
手法，同樣不僅止於用在以簡化曲調為特徵的音樂組織中。 
 
（四）框架結構與延展現象的相互關係 
對「腔」的音樂型態研究，當代學者有從將漢民族音樂的音樂結構層次中再
區分出由音腔（帶腔的音）、腔格、腔韵、腔句、腔調、腔套到腔系
46等七種組
織層次與單位術語。此一研究結論雖未直接明言，卻在措詞與行文的過程間，一
再透過術語與分析內容互為對照的表現，提醒讀者這其中由最細微的細節性「音
腔」，到最巨大而包含一定程度全體的「腔系」，每一階層彼此間，均共同表現
出屬其所共有的體系性關係。然在腔套與腔系層次，音樂的現象活動，主要在風
格屬性關係的特徵化範疇中表現。腔調以下各個細部層次，則不論是否受個別聲
腔體系或樂種風格屬性的影響，皆同在此曲牌音樂文化基礎傳統的作用中，單獨
形成存在特徵。 
但就音樂的變化現象而言，在以細節構造為分析目標的立場上，屬正宮過曲
的【醉太平】，曲終結音以停駐在「五」（La）音上為一般之正格，換言之，
「五」字即為【醉太平】的「畢曲」音。依此觀察【醉太平】的「起調」及其修
飾「起調音」現象， 如（譜例 3-1-17.）所見： 
 
 
                                                 
46 王耀華、劉春曙，《福建南音初探》（福州：福建人民出版社，1989），186-188。 
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譜例 3-1-17. 【醉太平】起調兩種
47 
 
「長刀大弓」首句 
 
 
「一團簫管」首句 
 
 
 
在同一【醉太平】牌的兩種「起調」（旋律起始句）類型，所出現三種修飾
現象（單音前置修飾、換音經過修飾、裝飾句前置修飾）中，如譜例所見，其一
於「長刀大弓」曲首句第二音，即進入同曲終結音相同的「五」（La）字音；
「一團簫管」曲的首句，則是一直延遲到第四板的位置上才進入「五」字音上。
經從【醉太平】的兩種起調的造型中，我們可以藉以注意到所謂「起調畢曲」原
則，尤其是在「起調」的部份，實際在曲牌中的作用與表現方式，不一定如一般
樂律書強調，在全曲的第一音為其「起調」音；也不必然如後世有些介紹曲牌音
樂書籍所認定，「起調畢曲」只是古代曲學家套借用雅樂宮調理論的原則，對一
般曲牌的音樂並不重要。  
同時，音樂上的「起調」同曲詞文學現象上的「起字」關係，也不必然須要
一致。就此「起音」與「起調」、「起字」與「起調」彼此呼應，存在落差現
象，可參照傳統格律理論的「正/襯用字」組句原則，可為認知基礎。在此類落差
現象中，如一般曲文學可在「正字」組織出現之前，插入「襯字」，以表現手法
                                                 
47 原工尺譜記譜內容，見呂士雄，《定律》〈正宮過曲〉（續修四庫全書。1751），307-308。 
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與組織調度的靈活，旋律亦可在組織的結構處之外，不斷擴充加入（或重複）用
音以修飾結構。是以古人亦說：「如曲無贈字，則調不變，唱者亦無處生活」。
48藉此「襯字」片段在「正字」組織出現前先現，反映在各種曲牌作品實例運用
有關的手法現象，以及各家曲論有關「正/襯用字」組句手法原則的論述，說明曲
牌內部之結構存有與現象之間，可以保持在不一致狀態中的傳統基礎。 
前例修飾「起調音」現象，與「樂腔」構成的裝飾性無關（亦即為修飾一曲
之「起調音」的用音可能是該曲樂腔構造組織的一部份），涉及旋律的「泛豔」
發展。對古人而言，曲牌旋律的造型和曲詞語音現象相互間的結合關係，終須有
待表演的實踐，「有聲多字少，謂唱一聲而高下抑揚，婉轉其音，若包裹數
字。」
49依此看待曲牌音樂中的旋律成立關鍵，即便是以「唱」的演出行為，解
釋其音樂的組織現象。尤其如引文的敘述邏輯所表現，王驥德對音樂中的聲、字
整體關係的認知，顯然優先地落在以旋律構造先行的主導性地位上。 
針對曲牌傳統樣貌構成形象中的樂腔與旋律特徵，其中一類主張可從音樂內
容的造型角度切入發展認知模式，另一類則涉及音樂構造內容的結構面關係。如
王季烈提出「主腔」概念，即屬意圖從曲牌音樂構造內容的結構面層次建構對曲
牌音樂內涵的認知經驗。對此，王季烈從「各曲之宮譜」描述「某處為主腔，某
處非主腔，宜取同曲牌之曲多支，將宮譜之中的腔格，逐字比較，其支支一律，
毫無改變之腔格，即是主腔也。」
50又認為南北曲中的北曲主腔雖然極為不易指
                                                 
48 見黃圖珌，《看山閣集閒筆》。《中國古典戲曲論著集成（七）》（北京：中國戲劇出版社，
1997），142。 
 
49 見王驥德，《曲律》〈論腔調第十〉（卷二，十八）（續修四庫全書 1958．集部），452。 
 
50 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），49。  244
定，但仍可從北黃鐘【喜遷鶯】、【出隊子】首句「其末一字用合工合尺上（六
工六尺上）」；北中呂【朝天子】第三、第六句「其末一字皆用尺工尺上」；或
北越調【紫花兒序】、【小桃紅】、【天淨沙】、【調笑令】可見「末句之末兩
字，皆用工尺上一四」
51等現象為線索，考慮北曲音樂仍有主腔的影響。 
前舉論述觀點，雖說意圖脫離從曲詞語言聲調逆推曲牌旋律造型結果背後的
音樂內涵與根據，並試圖從結構的角度，理解音樂構造內容的結構層現象。然對
此說法，筆者以為此處對曲牌音樂現象的說明與理解模式，顯然只避開語音聲調
旋律感對曲牌音樂造型的修飾現象，仍在曲牌旋律表層的造型現象尋找組織關
係，然卻陷入據旋律片段特徵解釋結構的誤解中。換言之，即以表層上的局部現
象解釋結構特徵，混淆了「樂腔」與「泛豔」兩種層次的存有與顯現形態。 
曲牌結構現象中的「樂腔」組織，嚴格來說是支撐全曲音樂進行的基本架
構，也是所有曲牌形式構造中，直接透過素材性的聲音現象表現，最小的結構化
單位（但此單位本身仍是框架式的）。反之，「泛豔」則是一隻曲牌完成基本旋
律造型，必須的過程與結果。經由「泛豔」完成曲牌基本旋律造型，即在於以此
曲牌內部「樂腔」組織為根據的基礎之上。是以我們不論在聽覺上，或就譜面記
錄音樂內容的閱讀過程，直接接觸到對認知對象的印象，通常已然是經「泛豔」
完成後的曲牌旋律造型。故而認識其中的「樂腔」組織，必然是在對此旋律造型
的認知印象基礎上，進一步從曲牌的整體過程，同時檢視其中構造狀態與非構造
現象，才能察覺的內涵層次。 
從王季烈說明所舉北黃鐘【喜遷鶯】、【出隊子】二曲為例，其說所謂曲牌
                                                                                                                                               
 
51 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），48。 
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首句中「其末一字用合工合尺上（六工六尺上）」的句末收音現象，對照實際曲
例，如《九宮大成》北「黃鐘隻曲」項下，所收五種【喜遷鶯】牌的首句記錄情
況，同王說一致者，只有三種；（見，譜例 3-1-18.）另對照同書收【出隊子】牌
六種，首句記錄情況，也是三種，（見，譜例 3-1-19.）可知所舉例，只是一種相
對常見的詮釋選擇，而非必然的構造化現象。 
 
譜例 3-1-18. 北【喜遷鶯】首句現象比較
52 
王季烈所指北【喜遷鶯】首句末字主腔（T） 
 
《九宮大成》北黃鐘隻曲五種【喜遷鶯】首句（首至韻） 
 
 
其次在此兩種曲例的比較過程中，可見【喜遷鶯】、【出隊子】二牌在結構
                                                 
52  原譜譯自莊親王，《九宮大成（十七）》（台北：學生書局，1987），6198-6201。 
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層次上的「樂腔」組織，其實並不相同。甚至於每一牌中所存曲例，彼此所用
「泛豔」的方法，也各不相同。故而二牌各自的「樂腔」組織，與王季烈所標舉
此一「主腔」旋律，疊合的程度也相對不高。 
對照【喜遷鶯】與【出隊子】二牌首句中的「樂腔」組織，可見都是一組成
對的構造（x,y）。其次，樂腔組織構造在音樂進行過程間，實際形成變化的幾種
情況中，分有重疊現象（前後樂腔共享部分結構音），如《九宮》【喜遷鶯】第
一種；有或移位呈示，如【喜遷鶯】「（x）樂腔」第二組下行級進構造的各種
音域位置變化；其餘或改變時間韻律，乃至於填充或抽取組織音，皆與實際旋律
造型活動現象有關 。 
 同【喜遷鶯】的例子並說明，一曲之中可發展「泛豔」處，不限在「樂
腔」與「樂腔」交替銜接之間出現，「樂腔」內部也同樣可以設計不同的「泛
豔」造型。其中如【喜遷鶯】第二種內部用與 x 相反關係的裝飾過渡；第三種在
「（x）樂腔」完整出現前，用第二組下行級進構造預現的先現裝飾開展旋律；
第四、第五種則是在「（x）樂腔」中，插入重疊或經過音關係的裝飾過渡。其
他至於兩組「樂腔」過程間的銜接過渡，則更為多元、複雜。其中最為特殊的例
子，在【喜遷鶯】第五種，「（x）樂腔」與「（y）樂腔」交替過程間，透過結
合 x,y 樂腔素材的結合，構成一繁複的裝飾過渡現象。其中在「（y）樂腔」正式
出現之前，並刻意變化音型，以規避此一「（y）樂腔」的完整構造面目。 
經此比較，我們可以確定指出，王季烈針對北黃鐘【喜遷鶯】首句末字上的
「主腔」指定，其實是一組已經「泛豔」修飾（換音經過）的「（y）樂腔」。
至於【出隊子】的比較，（見，譜例 3-1-19.）同樣說明：此一曲牌音樂在各譜上
的記錄現象，仍是藉「樂腔」結合各種「泛豔」手法所形成的種種結果。《九第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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宮》蒐【出隊子】的譜型，雖然較【喜遷鶯】稍多，然在構成造型的音樂現象，
則明顯較【喜遷鶯】各譜單純。 
 
譜例 3-1-19. 北【出隊子】首句現象比較
53 
王季烈所指北【出隊子】首句末字主腔（T） 
 
 
《九宮大成》北黃鐘隻曲六種【出隊子】首句（首至韻） 
 
 
 
從【出隊子】的比較例可知，「泛豔」的變化發展手法，不僅不拘一格，存
在各種可能性，同時也沒有長短規模的限制或要求。反之，其中屬於「樂腔」組
                                                 
53  原譜譯自莊親王，《九宮大成（十七）》（台北：學生書局，1987），6204-6207。 
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織的構造內容，則不能只適用於不同現象存在的特定範圍，還必須在同一隻曲牌
的整體過程間，提供結構性的支持框架。 
惟《九宮大成》對所收本曲譜後說明，述及：「出隊子，首闕為正體、次闕
句法與正體同……第三闕與次闕同用在一套內，惟起二句有異，舊名么篇 。」
54
指第一闕、第二闕為同「句法」的變化組織，然在次闕首句，若只列至「若朝金
殿（句）」為一句，則只有一組樂腔，須待補入次句「時人輕馬周（韻）」，兩組
樂腔才能完整呈現（即如筆者譜例中此一部份的呈現內容），故可知其音樂現象
又有不同。另第三種與第二種譜內容，為連用形態，從樂句的結音形態看，第三
種與第六種譜樂句結音同其他四種不同，對照《九宮大成》前此說明，可見涉及
一套之內的用法變化。而王季烈所見【出隊子】與【喜遷鶯】譜型，同在首句曲
詞末字位置的句末收音現象，存有相似旋律的情況；其實涉及用於一套之內的組
織在旋律造型上的統一關係，亦呼應如許子漢指出「黃鍾套式」中有包括前列二
曲等「六支為必要曲牌連用」
55說明。 
 
三、樂句與文句 
（一）同一過程內的兩種現象 
樂句與文句對應關係，不僅為同一過程形態在兩種現象層面的局部特徵，還
涉及兩種表現形態對其所共有之形式組織的理解與回應現象。吳梅《顧曲麈談》
首章〈原曲〉中，對歷來各家作曲於曲牌內部構造與其最終表現外貌間偶或出現
矛盾的現象，歸因於作家不明「體式」的「沿誤」，或「不知音」之過，致使每
                                                 
54  見莊親王，《九宮大成（十七）》（台北：學生書局，1987），6208。 
 
55 見許子漢，《元雜劇聯套研究》（台北：文史哲出版社，1998），159。 
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每或「有標名某宮某牌而所作句法全非本調者，令人無從製譜」
56的困境。以創
作原理指導為目標的持論立場來說，前論固不能歸以謬誤蔽之；但從認識音樂的
詮釋性角度來看，則完全無法說明不同既成的作品對應用曲牌的差異根源所在。
各家作品中，各自對應用曲牌於內容呈現的差異，首要來自於對這些曲牌內部構
造，以及曲牌內部構造的音樂語法組織擴張可能性，有其認知上的歧異。 
涉及曲牌「腔格」，在音樂內部的樂句組織，在旋律現象層次，呈現的句法
概念與特徵，有時由於文句的句法組織，得以更加突顯。有時彼此間的效果（或
作用），則各自獨立。有些曲牌，曲家為突顯文句的句法特徵，在板式上，透過
截板的運用，以休止的形式，強化樂句斷句的效果，從而成為一種具體的音樂特
徵。但是這種音樂面貌的塑造，在音樂上仍然只是一種細節化的勾勒，實際並不
影響或改變整體音樂組織的構造本質。前【喜遷鶯】、【出隊子】分析為例，其
中【喜遷鶯】第五種，以及《九宮大成》北「黃鐘隻曲」六種【出隊子】牌中第
二種，都有較相對一般類型更長的樂句組織，旋律時間現象雖然類似，原因卻各
不相同，所成樂句組織也各有特色。此【出隊子】詞與體式標記現象，呈： 
若朝金殿（句）時人輕馬周（韻） 
 
對照前一種的曲詞記錄，呈： 
蓬萊高處（韻）五雲隱玉宇（韻） 
 
除可見在叶韻關係上出入，其餘在句式、句法，皆呈類似狀態。然又正因此叶韻
關係，說明古人對曲牌中樂句分句關係的認識，其實會反應在文字組織與運用現
象上（但曲譜編輯者則未必察覺，或不以為意，所以未能在譜後說明中指出）。
以此解釋【出隊子】在「若朝金殿。時人輕馬周。」的旋律特徵，便可見所以呈
                                                 
56 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），66。 
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現一組分用第一「樂腔」（x）與第二「樂腔」（y）的對句組織，與一般「在一
句之中通常可見牌中這組構造式樂腔組織成對出現」的現象可為比較。顯示在此
樂句之中，音樂處理以這兩組「樂腔」（x,y），為同一樂句下兩分句的構句依
據。從而以此兩分句為第一句，與之後的樂句再合組，成一完整的對句組織。 
另《九宮大成》所收北【喜遷鶯】第五例的現象，同書譜後之對應說明，
謂：「第五闕句法，與近體相同，惟首句及末二句，皆增三字，棨作上三下四七
字句，首尾作疊句，非格也。乃度曲之意。」
57要言之，即在曲詞上並有「與近
體相同」的且作「疊句」現象： 
垂楊線淡黃微抹， 
垂楊線淡黃微抹 。 
 
情況下，伴隨在其間音樂呈現形態。從韻文學「對式」概念，「疊句」與「疊
字」通常指同一內容的重複再現。
58 譜例中所見音樂現象，反未完全呈現出同一
曲調過程的反覆，而是在規避「樂腔」完整造型的「泛豔」過程間，創造一對，
與前後兩次「淡黃微抹」詞疊合的旋律過程為展示手法。（見，譜例 3-1-20.）  
 
譜例 3-1-20. 《九宮大成》北【喜遷鶯】第五種首句的「疊句」現象分析 
 
 
 
垂楊線 淡       黃              微          抹，垂 楊線        淡        黃                          微            抹 。 
 
 
 
                                                 
57  見莊親王，《九宮大成（十七）》（台北：學生書局，1987），6202。 
 
58  有關樂句組織的「對式」，參見本章下節討論。 
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樂句範疇中的音樂形象，一定程度上指涉了曲牌內部構造中部份的音樂語法
組織。如果說「識譜」是一種理解上的工具性手段，「明腔」則是為求理解音樂
曲調進行內涵的目的。是以曲論的傳統從中所建構的認知經驗，以「所謂字格
者，一曲中必有一定字數，必有一定陰陽清濁」
59的格律限定原則，逆求音樂的
組織與細節過程，主要仍只是為求得掌握「明腔」一事。不論基於創作或表演的
需要，經由「識譜」的知識性學習以及閱讀經驗的累積，才能「明腔」以掌握特
定音樂的曲調構造。當外部知識的認識進入到理性分析、理解階段，對客體的認
知詮釋行為，無可避免地包含了「識譜」的行為主體其個人自身的歷史經驗。 
對於表演（演唱）技巧，講究「清唱……惟腔與板兩工者，乃為上乘」
60的
見解，如果不是立足於相信特定音樂自身具有其特定的內容，並且必須以之為理
解音樂的根據，則此一說法即無法成立。板位與板位間的距離關係，若用時間刻
度單位的觀點來看，即相對分容易理解。至於樂句與文句的對照關係，從板式的
規定，讓我們看到其中有部份相符，但也有一部份實際上並不相符。這其中主要
可能涉及曲牌本身的韻律感。同時為適應此一韻律感，各文句彼此關係即必須隨
之調整，以適應旋律自身時間狀態的特徵。藉由此一現象理解傳統曲論對於曲詞
內部強調應注意文句正襯用字的區別，尤其顯得有其意義。即使對於這些歷史上
的曲文作家而言，他們在曲牌應用上，對於所謂的正襯字詞，多半仍根據所用曲
牌的「腔格」為底本，藉由一般性的句式結構知識，遷就既有板式規則配置曲
詞，並且只能利用板位與板位之間的時間距離，調整、增減各句曲詞的用字數。 
                                                 
59 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1969），3。 
 
60 見魏良輔，《曲律》。 見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（五）》（北京：
中國戲劇出版社，1959），6。 
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經過相當歷程的穩定發展，整個曲牌的藝術文化現象，屬於音樂內涵範疇的
藝術特徵，即使總被看成為襯托曲詞「諧」感表現的綠葉存在，但也同時就在此
表面現象背後，在由「曲為合樂之文學」
61的概念基礎之上，建立音樂文化自我
的藝術形象，與音樂的造型方法。特定曲牌一旦結合了不同曲詞，各自在客觀的
存在現象上，最直接的差異，當然表現在曲詞各自不同的文學內容現象中。 
但經由祈彪佳《曲品》評《牧羊記》「讀之不成句，歌之則叶律」
62 的斷
語，則不僅告訴我們，有相關譜集（如《南曲全譜》）如何從既有作品中取材，
以特定內容（作品中所結合特定曲牌）為範本，收、調「作式」，以提供為詞人
創作參考的根據。文獻所說，更進而可由側面切入，對音樂現象分析補充一則極
為重要的歷史訊息：提醒我們樂句與文句之間，在藝術表現，甚或實際內容的佈
置關係，也有可能存在不對稱性的聽覺經驗與感受。 
 
（二）構句關係的合理範圍 
至於在文學層次上，句法或詞句本身所意味的句構，本質固然隱含某種音樂
上的韻律特徵，但若直接就實際的曲例內涵稍加分析，即可看出屬於文詞句構的
韻律構造、時間組織，與音樂的樂句拍節結構並不全然相應。在幾乎是等距分割
的標點規範，只從板式的規範，不能看出音樂進行的時間距離或間隔關係以外的
意義。曲詞展現不同的句構現象本身，固然隱含某種音樂上的韻律特徵，但若直
接就實際的曲例稍加分析，即可看出屬於文詞句構的韻律構造、時間組織，與音
樂的樂句拍節結構，實際上不必然相應的可能性。 
                                                 
61 見任中敏，《中原音韻作詞十法疏證》（台北：西南，1972）。168。 
 
62 見祈彪佳，〈曲品凡例〉，《遠山堂曲品 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著
集成（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），23。 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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反之，各種存在於樂句中的旋律對稱關係，亦有無法從文詞直接察覺的情
況。如（譜例 3-1-21.）首句至四句出自【香羅帶】的集曲【羅江怨】牌，前段
「荼蘪徑裡行。香風暗引。天空雲淡籟無聲。」詞，從句格分析雖為三句，但在
旋律以及樂腔構造的表現，實則呈現為兩句的 組織狀態（八
板）。其中第二句並且為重複第一句的變化句。此處曲詞即令分為兩句，字數也
呈現（9：7）或（5+4：4+3）不對等現象。 
然此兩句表現為樂句中的旋律，卻在重複旋律的現象中，顯現出具有確定的
實質對稱關係可供對照。前後其中旋律重疊最明顯處，即如「裡行」與「雲淡」
位置上見到的音型。亦即當我們把這兩段旋律依內容的重疊關係，予以切割，至
少可分為（a-b-c-d-e-f-）六段，其中旋律組織明顯相近者，有（b-c-d-e-）四段。
其中上句「裡行」與下句「雲淡」位置，即（c）段顯示由基本音型為基礎的兩
種變化結果。然此音型的組織關係，同曲詞詞組詞性關係，顯然不能疊合（根據
文法、詞性關係，前句詞組的分割關係至少應「荼蘪徑裡，行」，後者則可分成
「天空，雲淡」句讀形態）。從旋律的組織情形而言，亦即當我們把這兩段旋律
依內容的重疊關係，予以切割分為，至少可分為（a-b-c-d-e-f-）六段。其中旋律
組織明顯相近者，有（b-c-d-e-）四段，音樂在（f）段上的現象，則表現為一種
銜接前後的經過音型。 
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譜例 3-1-21. 《連環記》〈拜月〉所用集曲【羅江怨】（局部）分析
63 
 
 
                 a              b                          c                         d                       e                  f 
 
 
 
荼     蘪徑      裡行。  香風      暗引。 
 a         b            c             d            e         f 
天       空         雲淡        籟       無聲。 
   
 
曲牌音樂的「樂腔」現象特徵，呼應了一類對稱形態的組織模式概念形態，
存在於曲牌音樂文化現象的可能性。但此成對稱關係的「樂腔」組構成的樂句，
內部旋律構造，之所以未必與曲詞的文句構造形成一致關係，涉及文前所論及
                                                 
63 原譜譯自呂士雄，《南詞定律（二）》（續修四庫全書 1752）。406-407。 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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「泛艷」的旋律造型與細節化手法現象。尤其在一句之內的音樂過程，前人顯然
視之為一段自成完整的內容。在此過程間，任何局部的調整，包括縮減、延展、
結合等變化，只要不脫離「樂腔」的組織框架，都有其合理性。是以文前針對
「樂腔」音樂構造組織對稱現象的討論，便能藉此進一步理解，在其以對稱組織
結構關係的音樂傳統中，構造或旋律組織建立聯繫關係的合理範圍。 
 
（三）歷史訊息的解讀 
不惟如此，在樂句與文句結合為同一音樂內容中，音樂造型的手法現象所能
解釋範圍，可能並超過手法自身形態及其呈現之風貌特徵自身。以台灣本地北管
曲譜手抄本保存的內容中，有出自傳奇作品《牧羊記》〈慶壽〉齣中的【賞宮
花】（或【山花子】）及【紅花蕊】兩隻曲牌（皆為眾人齊唱曲），即可為例。
據《綴白裘》，此齣曲牌用【山花子】「壽筵開處風光好」以下，接【大和
佛】、【紅綉鞋】、【懶畫眉】、【滴溜子】、【前腔】。
64另《遏雲閣曲譜》
收改編自《牧羊記》同齣脫胎而出的慶賀劇改本〈上壽〉，用【山花子】、【大
和佛】、【紅綉鞋】。
65二本收錄內容，用【山花子】等三牌，重疊處，曲詞內
容皆一致。有關三牌的曲詞內容，依《綴白裘》本記錄分為： 
 
【山花子】壽筵開處風光好。（衆合）爭看壽星榮耀。羨麻姑玉女共超。
壽同王母年高。壽香騰，壽燭影搖；玉杯壽酒增壽考，金盤壽
果長壽桃。願福如海深，惟願壽比山高！（旦）姑年壽高，福
祿壽三星照。見祥雲五色籠罩，願朱顏壽比長生不老。壽天
齊，正同歡笑。（合） 
 
【大和佛】青鹿啣芝呈瑞草，齊祝願，壽山高。龜鶴呈祥喜庭照，齊祝
願，壽彌高。畫堂春日多喧鬧，惟願壽基鞏固壽堅牢，享壽綿
                                                 
64 見玩花主人編選、錢德蒼續選，《綴白裘（一）》（台北：學生書局，1987）。51-58。 
 
65 見王錫純輯，《遏雲閣曲譜 （一）》（台北：文光圖書有限公司，1965）。13-18。  256
綿，樂壽滔滔。展壽席，人人歡笑，齊慶壽，筵中壽詞妙。 
 
【紅綉鞋】壽爐寶篆，香消，香消。壽桃結子，堪描，堪描。斟壽酒，
壽杯交；歌壽曲，壽雙嬌。齊祝願，壽山高。 
 
其中，在《定律》與《遏雲閣曲譜》兩種譜本中所存載【紅繡鞋】內容記錄
間，最明顯的差異，表面只在首句上的旋律，其餘率皆相去不遠（後者曲調組
織、節奏韻律甚至較前者看似活潑）。（見，譜例 3-1-22.）但這首句詞「壽爐寶
篆香消。香消。」與次句「壽桃結子堪描。堪描。」詞，不僅在句格上完全相
同，旋律也呈現出一定程度的重複性現象中，二者彼此間音樂現象的差異，卻隱
含著一則解讀特定歷史訊息的線索。  
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譜例 3-1-22a. 《定律》與《遏雲閣》兩種譜本中所存【紅繡鞋】對照
66 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
66 原譜譯自呂士雄，《南詞定律（二）》（續修四庫全書 1752）。406-407??。王錫純輯，《遏
雲閣曲譜 （一）》（台北：文光圖書有限公司，1965）。16-17。 
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此間兩種樂譜記錄比對中呈現的線索指出：即使今日我們不能根據前引譜例
兩種曲譜刊行時間，判斷其中兩種【紅繡鞋】譜記錄內容出現先後，從其中音樂
現象的比較，還是可以推定《遏雲閣》譜【紅繡鞋】較《定律》譜晚出。主要依
據來自於前譜內容較後譜變異程度大。至於《遏雲閣》譜中的音樂現象，顯然較
《定律》譜中的保存內容變異程度更大的原因，不在於根據用音數量的比較，而
是後者採用了與犯調（聲）手法。同時由於旋律組織的原型與犯調（聲）變化型
之間，經常呈五度關係，故而可知《定律》譜的編輯即使知道此一手法，也在建
立曲牌內容原型的基本原則下，有所取捨。反之，《遏雲閣》譜編輯，或基於保
持作品現象記錄的原則，或由於已不能確知所輯內容存在應用犯調（聲）的現
象，故而依此呈現。正如本章第一節所論，當犯調（聲）的手段成為曲牌音樂中
普遍的手法之際，文人作家顯然還不瞭解此一技法，已經滲透為變化、發展曲牌
音樂內容的各種模式之一。至清代以降，對此以犯調（聲）為「泛艷」旋律造型
基本手法之一，還能掌握的曲家或曲論家，可能更微乎其微。 
同時在音樂分析的過程中，另從構造層面的組織面目互為參照對象，觀察這
兩種譜本，同一內容的結構現象。【紅繡鞋】在音樂上的組織模式十分單純，大
抵上可以分析出兩組具方向特徵的基礎構造型（x,y），以及另一組與前二構造有
關的變化型（z）。這三組（嚴格來說只有兩組）以鄰音交換所構成的樂腔，支
配了整體組織所顯現全部進行過程（即由此三組構造型交叉組合為基礎的結
果）。藉此分析同樣還可說明其他曲牌某些基本的構造方法。亦即曲牌在音樂構
造中的組織形態，旋律並非無際蔓生樂音組合，而是在局部元素主導特定音樂組
織整體的特徵中，涉及某些特定基礎原則的結合成果。（見，譜例3-1-22b.） 
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譜例 3-2-22b.【紅繡鞋】的樂腔組織分析 
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徐渭論曲曾有「按節而唱」
67之用語；而此處「按節」的說法及其語意指
涉，實著眼於音樂中的板與板間距離，及其相應旋律關係。對照曲譜文化記錄現
象，樂人或俗抄曲本，所以呈現某些古典曲家不能同意的音樂內容，如對於截板
應用的忽略，或對特定組織的調動（不論呈現刪節或蔓衍狀態），其實隱含對特
定曲牌內容音樂美感的詮釋意見，或傳達對特定爭議的應用見解。即如茵加頓
（Ingarden  R.）主張「任何的音樂作品的演出無法等同於音樂作品自身」的觀
點，
68不同譜本記錄曲牌音樂（或因特定作品造型化的曲牌音樂），由於記錄者
皆非此特定作品的創生者或作曲者，對於音樂的掌握，多半源自於個人的藝術經
驗，故而在記錄、整理活動的意向過程，經由整理、記錄結果，建立之於記錄對
象的同一性關係，透露對此音樂本有內容的理解與詮釋意見。 
如《牧羊記》傳奇，或慶賀劇改本〈上壽〉，連用【山花子】、【大和
佛】、【紅綉鞋】三牌成組的情況，相形之下，類似音樂在台灣保存只存【山花
子】、【紅綉鞋】有抄本記錄（見，圖 4-1-1.、 圖 4-1-2.）的情況，則似乎獨漏
卻【大和佛】一種。其中【紅綉鞋】譜由於只存點板曲詞，無法直接對照與前曲
譜例以叫音樂內容，只能針對拍節韻律等條件稍加說明。此一見存於彰化集樂軒
館人楊心婦所抄曲本中的【紅綉鞋】，除後段曲詞與前二譜本記錄出入外，（譜
例 4-2-23.）用板長度，前《定律》等二譜皆為二十四板，後者為二十二板。又前
者節奏韻律的記錄，皆為整齊落板，後者則有用「板後」的切分節奏現象。由於
                                                 
67 見徐渭，《南詞敘錄》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），
412（3）。 
 
68 見 Ingarden, Roman. Czerniawski, Adam. (trans.) ＂The Work of Music and the Problem of Its Identity
“  (Landon: The Macmillan Press Ltd., 1986),  9. 茵加頓對此觀點之部份說明，原文敘述如下： 
“[…] the musical work is not the same as its various performances is justified by the fact that 
certain valid judgments about specific performances turn out to be false with reference to the musical 
work itself […].＂ 
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曲詞、板數、節奏出現差異情況處，皆在此「壽杯高、唱壽曲、壽山高、唱壽
眉、壽高。」後段過程。更說明集樂軒楊心婦抄本中此一記錄，在音樂現象上的
特徵，當是一份內容變異程度更大、更屬於表演現象記錄類型的存本。 
 
圖 3-1-1.；3-1-2.北管抄本所見【賞宮花】、【紅繡鞋】圖影。
69 
 
 
 
譜例 3-1-23.北管樂手抄本所見【紅綉鞋】曲文與點板關係記錄 
  壽爐寶鼎香燒  香燒   壽桃結子甚妙  甚妙 
   、   、   、、  、、   、   、   、、  、、 
  斟壽酒  壽杯高 唱壽曲  壽山高  唱壽眉 壽高   
  、   、  Ｌ 、         、  Ｌ   、  、   、    、 
                                                 
69 見楊心婦抄，《集樂軒．林綢本》，彰化縣文化局南北管音樂戲曲館館藏。 
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戲曲結合曲詞的音樂傳統，曲詞語言在其音樂整體表現上的美感價值，或以
彰顯曲詞詞采，或強調音樂整體在聽覺上的音色變化效果。形式的構造，在補充
入其他如音高的裝飾變化、節奏的韻律型構，或語言、文詞內容的發音（五音：
唇、齒、舌、喉）、聲調（四聲），才是完整的組織結果。 
當我們再一次檢視所謂「樂之筐格在曲，而色澤在唱」
70的詮釋觀點，即可
以重新考慮王驥德心中由腔調引出的音聲「色澤」意涵，除了指涉歌唱的音色以
及語言聲調的色彩特徵之外，還包括旋律上對於曲之「筐格」的補充與增潤。同
時就音樂的原理與觀念言說的特點來看，任何曲牌的「筐格」，從音樂的效果原
理，經由唱者演出過程的完成，在「古人謂之如貫珠，今謂之善過度」
71的旋律
關係中，從筐格到最終的呈現，其兩端中的過度階段不僅尤為重要，且由於此一
過程之於前後存在狀態的屬性關係，有其特殊的游移性與不確定性，從而或導致
對於把握筐格整體性的偏好，或偏向強調臨場表演的即興創發與技巧展現，兩種
截然不同的表演美學立場差異。這種原本屬於表演美學立場思惟根源，從理解音
樂存有現象差異，還成為曲文化中之所以存在「譜曲之學」的根本理由。 
 
四、旋律與聲調 
（一）音樂的實存與顯現 
樂腔與旋律雖是決定音樂音高起伏、移轉與變動的音響性構造成份，但在合
詞的曲牌音樂整體，尤其每次於客觀的表演實踐世界所呈現經驗歷程裡，經常是
在曲牌旋律與其中唱詞語言聲調互動關係，才能傳達特定曲牌所以存在於特定作
                                                 
70 見王驥德，《曲律》〈論腔調第十〉（卷二，一）（續修四庫全書 1958．集部），451。 
 
71 見王驥德，《曲律》〈論腔調第十〉（卷二，十八）（續修四庫全書 1958．集部），452。 
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品中那種具體而精細的面貌。旋律同語言聲調關係，雖有歷來各家曲論嘗試就中
指出確定原理、規則，然深究其中主要觀點與方法論內涵又可發現，論者立論根
據及其所意圖解釋的對象，主要皆落置在以演出為最終實踐場域，所呈現曲牌之
所以存在於特定作品當下的關聯性，或根據其中那種專屬於特定時空，唯有表演
者才能為之賦予形象的演出面貌。 
由於魏良輔個人歷史成就及由其成就所建立歷史地位，使得講究以表演成就
創作呈現的知識傳統逐漸得以發展的說法，到今天幾乎已成一段不容質疑的傳
奇。如顧篤璜對魏良輔的評價，「作為一個再體現的歌唱者處理他所演唱的曲調
的嚴謹態度。和對待唱詞一樣，對待曲調同樣地嚴守再體現者的職責，並不任意
逾越其應有的創作活動的範圍。」
72但從歷史結果論來看，此一描述不論用於形
容當代任何表演家對藝術表演與再現作品的詮釋立場，或許都比將此論斷加諸於
魏良輔身上，都要更來得貼切。崑山腔的「水磨」風格發展面目與歷史成就，顯
然並非「如實」地「對待曲調同樣地嚴守再體現者的職責」，而是更創造性地賦
予音樂（或演唱過程）更豐富而細節性的詮釋性面目。是以魏良輔曾雖曲唱「字
清」、「腔純」、「板正」三項條件，但若以此直接等同「忠實而精準」傳達並
反應音樂內容，今日我們所見存在於各家曲譜中的工尺譜記譜內容，便幾乎沒有
存在的意義。在這些曲譜記錄譜中，多數音樂的記譜內容顯然過於簡略，以致於
無法全然呼應那些從表演師承傳統中留存到今天的歌唱內涵。 
故此「曲有三絕」之說，顯然不是為使歌唱演出與樂譜記錄，及前者所意向
特定音樂存有三者之間，達到具有對譯般精準關係的同一性特徵。任何音樂作品
                                                 
72 見顧篤璜，《昆劇史補遺》（江蘇：江蘇古籍出版社，1987），43。 
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一旦在歷史過程間出現後，一切呈現此一特定內容實存的活動，只是為表現藝術
存有實態的再製行為。一旦我們開始意識到「音樂作品的存有」（existence o f  
musical  work）
73未必需要依賴任何演出所提供內容，證明其存有事實為真，如魏
良輔乃至於整個表演文化生態中的度曲家（甚或是譜曲家）身份傳統，所扮演的
角色，便不只在音樂再現過程間，彰顯作品中的音樂實存不虛而已。但並不是說
如崑山腔風格的演唱「再體現者的職責」，容許一切無邊無際的即興變化。亦即
藉由演出過程，表演者「應有的創作活動的範圍」，還擔負描述、傳達音樂（作
品）一切內容與細節的再現，使聽眾得以從中具體意向到音樂本身。此處所謂細
節，尤指不見於譜本記錄的音樂現象，同時包括由詮釋所創造的相對範疇。 
但自魏良輔以下，由「水磨」風格發展所顯現豐富而細節性的音樂詮釋過程
中，雖不容許無節制地自由發揮，更不是謹慎而個別地在局部片段中添上幾抹裝
飾（不論樂音或節奏）色彩。這種為音樂賦予細節化的風格特色中，其中最鮮明
的發展現象，即等比例擴張音樂規模的手法（加贈）。任何曲牌全曲藉由基本時
值等比例的延長，為樂音的填充增補與調節，創造了更大範圍的自由空間。 
為賦予風格特色與細節化面目的表演（度曲）範疇，相對於音樂作品本有的
結構性存在，用最浮泛的認識或用語描述，即為所謂裝飾音的運用，或音樂/樂音
的修飾關係。清人姚燮用演出時「曲到字出音存」
74 的語音及旋律音結合關係，
解釋「腔」在音樂進行過程間的運動狀態，以及「聲」與「腔」的旋律關係，表
述一種更微細的區別關係。即在曲唱的表演傳統與欣賞認知習慣，任何存在於特
                                                 
73 Roman Ingarden,. Czerniawski, Adem.（ trans.）＂The Work of Music and the Problem of Its Identity＂ 
(California: University of California Press), p.9. 
 
74 見姚燮，《今樂考證》。收於中國戲曲研究院，《中國古典戲曲論著集成（十）》（北京：中
國戲劇出版社，1959），56。 
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定作品中的曲牌當於實際演出之際，音樂由基本結構朝向整體組織的填充，勢必
一再加入細節以充實構造。這使得其中曲調的樂音關係或內容進行過程，因而愈
顯繁複、炫人耳目。音樂過程中任何兩階段間的銜接，除結構本身的關鍵之外，
還因此包括了其他元素，故而無師自通的揣摩，被認為「自己持曲按讀，於細膩
小腔，纖巧唱頭，不知理會，縱能合拍，不過背誦而已」
75。這些非構造性元素
表現在曲牌的內容，通常即為曲詞內容的旋律性現象。 
裝飾音之用，不只在現象上臨時變化旋律，「曲之擻處，……最忌不合尺
寸，並含混不清，似有如無，令人莫辮」
76這種「擻音」演唱處理，「最易討
好。須起得有勢，做得圓轉，收得飄逸，自然入聽。最忌不合尺寸」
77。任何一
隻曲牌音樂的局部語法組織以至於整體構造現象中，樂腔與旋律的位階，不僅十
分具體也十分地特殊。同時還必須申明，建構在非音響性構造成份上的樂腔與旋
律形式，尤其受到宮調（絕對而抽象的構造體系）理論的規範；及為適應伴奏樂
器音域限制、演奏手法形成各笛調調式的應用構造體系，雙重影響。曲牌音樂語
法組織經此雙重的影響，才能組織出專屬於其音樂層面上的音響性構造。是以由
此如上述雙重的非音響性構造成份影響的前提下，才能進而有此屬於樂腔與旋律
的音響性構造存在現象，及其音樂語法組織的造型空間。 
至少在樂句表現特徵與客觀知識分類，不論「倚聲填詞」或「因詞制樂」的
創作步驟，皆源自於聲/詞相應與區別關係的實際需要。檢視實際現象以認知聲/
                                                 
75 見王德暉、徐沅徵，《顧誤錄》。  見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（九）》（北京：中國戲劇出版社，1959），62。 
 
76 見王德暉、徐沅徵，《顧誤錄》。  見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（九）》（北京：中國戲劇出版社，1959），61。 
 
77 見王德暉、徐沅徵，《顧誤錄》。  見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（九）》（北京：中國戲劇出版社，1959），61。 
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詞間各種辯證活動關係存在形態，可知「倚聲填詞」與「因詞制樂」概念，實際
並非不可並存或相互排斥。就方法論關係而言，這兩種概念所指稱內涵實質，可
能分屬於不同階段過程間，根據不同創作活動性質需要而存在的兩類創作工具。
對作家而言，在創作中把握的特定形式內涵，不論文學或音樂層次，先必確知此
一音樂本體存有，再在確定後展開「倚聲填詞」。反之，對譜曲或度曲家的活動
內涵而言，在既有作品框架中，為特定作品發展音樂造型，並賦予細節化特徵，
最主要的文本根據，不僅在掌握特定音樂組織脈絡的能力，更在於確定、具體的
作品。是以整體過程，便需要以文字條件為具體根據的條件規範，逐步而細節地
調整、展示其中語言聲調的旋律性，及其與所結合音樂關係。是以曲詞內容的語
言聲調現象為基礎，更進一步旋律化，即成音樂細節化的另一種擴張模式。 
 
（二） 旋律的效果與造型要求 
音樂進行中的曲詞及與其同時推移的旋律，彼此在整體過程間的互動，尤其
對相應支配關係，向來存有一定程度的爭議。這類爭議的焦點，對曲牌音樂的理
論研究而言，與其說是曲詞與曲調旋律相互間的定位與關聯，毋寧說是曲詞語言
聲調成份對音樂旋律構成的實質效力。另一部份，則涉及音樂駕馭技巧的方法論
與表演美感判準。但這兩部份在古典論述中，又常被混為一談。以致於讀者難以
把握討論所針對客體對象，究竟指作品中音樂的曲調構成實際效力，或指演出現
象對演出內容的詮釋目標、方法。 
語言在音樂中如何存在，曲論傳統如李開先「唱詞惟在抑揚中節」
78一類意
                                                 
78 李開先，《詞謔》。見收於《中國古典戲曲論著集成（三）》（北京：中國戲劇出版社，
1959），353。 
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見者，顯然不多。但卻又知唯賴能「解音律，時時度曲」
79者，才能在表演中體
現出「聲」的音樂狀態，進而藉以詮釋其間詞文的意境、聲韻之美。類此從抽象
認知到理論分析、原理規納，再到實際演唱的設計與實踐，無不強調歌唱時的咬
字發音之所以成為整體演出中的核心特徵，係受益於旋律安排與設計，使得字音
（言語）能夠更明晰、細膩，且更富於表現力，皆「宮調之學」詮釋、發揚曲詞
音樂效果，主張由語言聲調「抑揚高下，發調俱圓；清濁宮商，辨音最妙。」
80
的立論要旨。由是從既有音樂現象為基礎，細察此類古典曲學觀點，便可知其中
以音樂（聲律）完成歌曲之文學內容表現，並非僅為創作形式的限制條件；而是
在音樂造型的過程間，細節化音樂特徵，根本發展條件之一。 
如文前舉《長生殿》〈聞鈴〉用【武陵花】為第二曲的記譜現象。其中從
「淅淅雰雰」接「一片悲戚心暗驚」的分析，可知從其音樂上的特徵音型與詞句
的相應關係來看，應可區分為「淅淅雰雰」、「一片悲戚」及「心暗驚」三樂
句，但從一般以詞面語意及句格為條件的斷句習慣，則多分為「淅淅雰雰」及
「一片悲戚心暗驚心暗驚」兩句。
81一如在「遙聽隔山隔樹，戰合風雨，高響低
鳴。」句格的斷句模式，通常分為三句，但在音樂上（見，譜例 4-2-4.），若根
據此段兩次下行趨勢的旋律進行狀態，與其中所出現樂音高下如
的特徵音型，為樂句分段的參考，則可見在其音樂進行的特徵上，旋律呈現為一
組具有重複性質的兩樂句。其中「高響低鳴」一句，並又可當成是接續「戰合風
                                                 
79 王灼，《碧雞漫志》。見收於《中國古典戲曲論著集成（一）》（北京：中國戲劇出版社，
1959），117。 
 
80 見呂天成，《曲品》。 見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（六）》（北京：
中國戲劇出版社，1959），212。 
 
81 如清康熙年間稗畦草堂所出版洪昇《長生殿》刊本，其版本中所標刻句讀，即訂作兩句。 
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雨」一句的旋律性延伸。亦即以「高」字上的旋律音為前句「高響低鳴」旋律終
點，以及本句之起點，以「尺」音為指向座標的旋律組織變化（前句為八度範圍
的下行旋律，後句為同音核心的上下鄰音轉折）。（見，譜例 3-1-24.) 
 
譜例 3-1-24. 【武陵花】（局部） 旋律對應延伸現象 
 
 
 
 
 
是以，如洛地引用《南詞敘錄》「今崑山……按節而唱南曲者，字雖不應，
頗相諧和」之說，推論「直到 1559 年前後，“崑山腔“的“唱“其中的“樂
“與其“字“是不應的」
82看法，即使在語意內容上可以成立，
83但其所據條件，
並續順推至：以語言聲調決定曲牌旋律的結論。反觀實際的音樂旋律造型現象，
並不足以支持此一推論的論斷。反觀旋律的效果與造型要求，音樂進行「其間也
有字多聲少，謂搶帶，頓挫得好，字雖多，如一聲也。」
84此處所說，顯然意味
                                                 
82 見洛地，《詞樂曲唱》（北京：人民音樂出版社，1995），12。 
 
83 對洛地此處引用《南詞敘綠》所說的「字」，等同於曲詞文字，與「樂」字相對，對此筆者個
人的解讀略有不同。根據「字雖不應，頗相諧和」之說原文的敘述脈絡來看，此一「字」義，應
還包含有「譜字」（亦即指歌唱與樂器伴奏雙方的旋律接合關係）的概念。 
 
84 見王驥德，《曲律》〈論腔調第十〉（卷二，十八）（續修四庫全書 1958．集部），452。 
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曲詞語音現象不可干擾旋律構造。同一曲牌不同時空環境下的傳遞結果，北崑藝
人侯玉山傳《麒麟閣》〈倒旗〉唱譜中【刮地風】，
85與北管亂彈戲秦瓊《逃
關》（即一般所謂之［倒旗］套）同內容相較，
86同一句「反做了一宵潛逃
走」，前者的旋律造型詮釋，顯出自前句末「飛」字旋律的模仿與變化重複，後
者則表現為與前句旋律活動音域範圍形成對比，移高五度（士↗工），在以工音
為核心音的軸線上活動。（見，譜例 3-1-25. ） 
 
譜例 3-1-25. 【刮地風】牌兩種旋律組織內容對照 
 
 
            不  能夠  百       戰           騰             飛，          反做 了       一 宵           潛      逃       走。 
 
           不  能夠    百     戰            騰            飛，               反 做了   一 宵           潛      逃      走。 
 
 
 
 
（三）旋律與時間組織 
與曲牌音樂組織結合的曲詞所具有的語言節拍與節奏現象，在整體時間狀態
表現的過程中，通常與音樂本身的句法有所疊合。就這個部份而言，與其說是音
樂節奏對語言的烘托，毋寧說是語言對於音樂結構本有體格的適應。是以任何涉
及作詞方法論的曲律觀點，皆承認創作曲牌詞最基本的出發點，首先必先能理解
                                                 
85 見侯玉山傳譜，關德權、侯菊記錄整理，《侯玉山崑曲譜》（北京：中國戲劇出版社，
1994），153。 
 
86 【刮地風】「不能夠百戰騰飛」，於［倒旗］套中用牌，標【四門子】。見蔡瑋琳，〈北管
［醉花陰］聯套研究〉，國立台灣師範大學音樂研究所碩士論文，1998，102。 
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所用曲牌本身的句法構造。 
對照西方近代記譜法的歷史發展，節奏性韻律單位的概念，深受詩文學「韻
步」（poetic feet）的原理影響，而有「樂步」（musical feet）原則的發展。
87至
少在十七、十八世紀歐洲音樂文化中，「拍」（beat）的觀念，除了用以節樂，
還同時指示著特定文句的組織形態。曲牌音樂觀內的時間韻律，也同樣被認為同
時支配著音樂與文句各自的組織形態（但視為詞組、句讀關係的分配，少存語言
時值關係）。曲詞在構句組織中由字而詞而句為構成單位，在構句的長度關係
上，詞句字數的多寡，相應顯示其中句型的句幅，且於連續的進行過程，彼此間
又有一定的對稱關係。如「聽拘拿，粉泪漂」前後皆三字成組，在音樂的長度上
也相等。同句現象，又如「拘拿」、「粉泪」皆為二字組，拍法上的對應與配置
關係，也以此為特徵，一句中分成兩組的組織，以此向前、後延伸，組成與曲詞
句法相等的韻律現象： 
                          眼起→      板→                   板→         板收 
［（「聽」-「拘拿」）→（「粉泪」-「漂」）］ 
 
如以下（譜例 3-1-26.）【黃鶯兒】第二、三句詞、曲關係例中，說明句、
詞在音樂進行過程中，習慣從板落處收，少有以板起句。類似常例，還可看到兩
句接應之間，進行中音樂為因應詞句而有調整。以「粉泪漂」接入「我穿通駕
上」為例，即因曲作家為填用字詞需要，擴充字句以變化句型，進而使得原本樂
句間應有的節奏間距被縮減，所以呈現「趕唱」狀態。類此因用襯字使得拍節出
現密接現象所形成音樂特徵，屬於一種應變結果，而非曲牌自身的結構使然。 
                                                 
87 見 George Houle. “Meter in Music, 1600-1800“  (Bloomington: Indiana University Press, 1987.) , 62 . 
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譜例 3-1-26. 【黃鶯兒】第二、三句詞、曲關係
88 
 
 
 
 
 
在建立音樂的藝術性詮釋與造型原則的各種條件上，樂句與樂句間密接的節
奏間距狀態，如果只是被當成為填充曲詞，一時的應變手法，即無法被視為是種
安定的音樂特色文化現象。故而在曲論的傳統觀點中，始終只從曲詞「正」、
「襯」的相對關係，以「正格」討論文人作家運用語言組織的創作現象規範條
件，及其音樂上的結果。進而，這種呈現密接而模糊化界限的樂句銜接特徵，一
旦成為音樂上（或說場上音樂的詮釋與處理）的特徵模式，經常還會招致曲論家
的批判或貶損，當作是「俗伶」不明曲理、違逆規則原理的任性表現。因此一情
境，使得曲牌音樂中，樂句銜接過程的行進韻律，存在著密接關係的手法合理
性，處於一種曖昧的存在狀態，屬於一種破格的解決之道。 
事實上，當曲論傳統一方面質疑類似作法可能傷害曲詞表達的明晰度，一方
面又有不同作家在作品創作呈現中不斷運用襯字，以至於經由「用襯」侵奪前樂
句收句的時間距離，形成樂句與樂句只能保有極為有限的間距，還有表演實踐的
藝術詮釋視之為常見而有效表現法。各種類似矛盾事例本身已然說明，此一手法
                                                 
88 原譜見葉堂定譜，《納書楹邯鄲記全譜》（1792），〈讒快〉1。 
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現象，從認知到實踐，不僅不只是文人展逞才思的特權，反而還可能是曲牌音樂
組織現象本身在藝術形象上一種重要的特質。此一可能性，除從古典曲學論述、
曲文學藝術創作結果，或其相關歌唱表演文化中探索，固然不無可能，但就曲牌
音樂的器樂化發展、變遷過程中的音樂現象為線索，可能還可以更進一步理解此
一曲牌音樂藝術形象的特質所在。 
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第二節、曲牌內部構造的形成與發展 
一、上片與下片 
（一）組織內在的段落分劃與形式條件 
以「上片」與「下片」為形式組織的段落分割單位，不屬於「曲」傳統的知
識產物。屬於形成歷史更久遠之前的「詞」文化知識傳統，用以描述詞調組織的
專用術語。一闋詞作，通常又可再區分為「上片」與「下片」兩段落。「上片」
與「下片」兩段落內部的詞式、句法，亦須有一定對等程度的呼應關係。就音樂
整體構造內涵的屬性關係而言，詞調組織中存在上片與下片兩段落的區別，此一
部份本屬其非聲響化組織成份其中一環，亦即屬其形式層次上的構造現象。 
曲牌音樂史學傳統的內涵，透過不同的曲論，特別是散見於各種曲譜文獻內
部的補充性討論，屬於理念史的核心史觀與歷史意識，不斷得以被強化，終於成
為曲論正宗。從分析與理解音樂的需要，建立分別形式的方法，雖然都是為求看
出一曲中非聲響成份的形式構造面貌；但在構造性的形式組織中，最終還必須進
入到音樂中的聲音表現。 
詞、曲的文學風格與形式固有不同，音樂現象上則有其歷史繼承與變遷關
係。如據徐渭「詞調兩半篇乃合一闋，今南曲健便，多用前半篇，故曰一隻，猶
物之雙者，止其一半，不全舉也。」
89相對顯示詞、曲間在音樂現象有可資區別
處，在南曲曲牌組織，係自「詞調兩半篇」的「上片」與「下片」兩段取其前
段。前說意旨雖在申明二者歷史繼承關係，同時卻也為理解曲牌音樂結構（形
式）特徵建立分析方法之原則的可能性。 
                                                 
89 見徐渭，《南詞敘錄》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），412
（3）。 
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在傳統詞樂的形式特徵中，一闋詞內依上、下片之別，為其形式的基本構
造。是以在「詞」類創作的形式意義上，每一闋詞中，即先可分析出前後兩段對
稱化文字組織的分段特徵，之後再在其中分出不同的組織單位。依此類推，音樂
上同樣可區別為兩階段，繼而另分別在上、下片之中，區別出不同的段落；從而
在其中的各個段落內容中，繼續進一步的分割，探索其中建立樂句的根據，最終
才能區別出整個音樂內容中的構造狀態以及組織的連續關係所在。 
 
（二）出自宋人的詞樂記錄 
出自宋人手的詞樂樂譜史料，相當有限，除姜夔《白石道人歌曲》留有十餘
闕詞的完整音樂記錄（尤其在為記錄個人「自度曲」創作音樂中，同時為宋人音
樂創作現象留下重要歷史線索），與張炎《詞源》「俗字旁譜」的記譜符號解
說。此類文獻由於有旁註俗字譜留下音樂內容，宋代歌樂文化的某些形貌，才得
以有限度地在我們的音樂認知意向中重生。 
惟此保存宋代詞樂的記譜法，同後世通行之工尺俗字譜雖屬同源，又有不
同，是以當代透過樂譜內容探索宋代詞樂現象，多以針對姜夔《白石道人歌曲》
的譯譜研究為主。按，饒宗頤在〈白石旁譜新詮〉文附錄「自度曲」樂譜，除原
用宋俗字譜外，另兼收並列以工尺譜記譜之譯譜。比較饒譯譜與楊蔭瀏之譯譜版
本，記曲所用樂音（譜字）見解略有差異，其中如【杏花天影】
90差別尤大。但
若從以構造為理解目標的分析結果來看，楊本與饒本則幾乎沒有差別。尤其有關
詞樂音樂形式特徵的描述模式，則延續詞學（詞文學）傳統強調詞調的用韻、詞
格，及以上、下片形式的段落關係為說明基礎。亦即透過解析譜面上的譜字與記
                                                 
90 饒宗頤，〈白石旁譜新詮〉《詞樂叢刊》，（香港：中華書局，1958），27-28。 
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譜形式等線索，還原包括姜夔「自度曲」等各作品「旁譜」中的音樂內容，部份
並涉及說明其中的旋律現象。 
即便只是局部的線索，過去長時間以詞文學為分析對象，運用上片與下片術
語為區隔段落模式，討論文詞所表現的形式，或為陳述說明形式分析的論斷，在
這些有限曲譜的記譜符號間，詞樂的音樂內容與形象變得具體了。因此我們才能
在相對確定的對象中，透過「詞調兩半篇乃合一闋」的基本描述為認知基礎，嘗
試理解、區分曲樂其中屬於詞樂傳統的基本特徵。 
 
（三）重複現象與對稱性關係的形態區別 
由上片與下片組成一闋詞為詞調基本形式的解說狀態，涉及一種對形式表現
存在對稱原則的認知概念。然此形式對稱概念所涉及的指稱對象，自身（作品現
象）展示的形態，與概念如何構成關係，即涉及前引《南詞敘綠》解釋曲牌拆解
「詞調兩半篇」取其前半的歷史繼承問題。換言之，從作品文字組織觀察詞調構
造的基本形式，從詞格句法組織等條件將一闋詞分析為上片與下片，從音樂的觀
點詮釋分析結果，顯然主要根據詞文學形式意涵的時間組織與時間韻律關係為比
較基礎，發現上、下片前後兩段具有重複關係。 
然在此分析為上、下兩片的組織中，音樂是否同樣具有重複現象，或有可據
以比附的對稱性關係，甚或對此對稱性關係概念，如何透過音樂內容表現。詞、
曲之間，形態固然各有不同，除以「今南曲健便，多用前半篇，故曰一隻」觀
點，解釋曲牌的歷史繼承，另須實際音樂現象的證據，才能有相對確定的根據。
是以假定詞調音樂基本形式表現對稱性的根據，果然是建立在大體旋律上的一致
性，只取一半，便可能係為省略冗贅的重複再現。反之，則曲牌音樂從詞樂文化 276
繼承所得的音樂現象，便存在各種可能，無法以單一說法涵括。 
確然，構造詞調的基本形式，不僅在文詞上區分上下片兩段，在以音樂進行
過程為對象的分析，回歸詞樂的音樂現象（借用姜夔在「自度曲」各作品的旁譜
中所保存之音樂內容），同樣可以發現一闋詞前後旋律組織通常存在著兩段落的
發展、組合現象。然此段落內部對應關係與構成特徵，則各有不同的情況。 
以【翠樓吟】（見，譜例 3-2-1.）音樂的內容記錄情況為例，當我們完全排
除詞作其中原有的文字部份，單從旁譜記錄的音樂內容
91來看，可注意到全曲旋
律在上片與下片兩樂段的音樂內容中，只在起句樂音上略有出入，其餘內容皆完
全相同。 
其次就分辨其中內容的細部特徵，一段（片）之內又可再細分成兩段
（a,b），每段兩句（a1,a2,b1,b2）。兩段旋律進行的關係，從在相類的旋律組織
（譜例標→處）中，進行到變化組織（譜例標←→圖示處），在旋律現象上形成
為具對比性質的兩樂段（A,B）。除外，第一、四句（a1,b2）不僅結音相同，組
成樂句的旋律動線構成關係，更有相當的雷同之處。凡此音樂中出現的各種細
節，不僅已超越上、下片樂段概念所能說明範圍；一片之中的樂句與樂段現象，
呈現對比與對稱等關係，更與我們從詞文學所得的長短句格式韻律基本印象，不
盡相類。 
 
 
                                                 
91 原譜見姜夔，《白石道人歌曲》。參見夏承燾校輯，《白石詩詞集》，（北京：人民文學出版
社，1959），134-135。饒宗頤，〈白石旁譜新詮〉《詞樂叢刊》，（香港：中華書局，1958），
53-54。 
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譜例 3-2-1. 【翠樓吟】詞調的音樂內容及其上下片樂段旋律關係分析
92 
 
 
 
 
然從【翠樓吟】音樂內容的分析所能看到更重要的訊息，其實還在於其中有
關形式現象的音樂傳統，特別是涉及對稱、對比、呼應等手法技巧的應用模式在
                                                 
92 譯譜版本，參用楊蔭瀏、 饒宗頤之譯譜兩種。見楊蔭瀏、陰法魯《宋姜白石創作歌曲研究》，
（北京：音樂出版社，1957），67-68。饒宗頤，〈白石旁譜新詮〉《詞樂叢刊》，（香港：中華
書局，1958），53-54。 
a1
a2 
b1
b2
a1
a2
b2
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以「片」為段落間的細節變化及特徵。以及此類細部形式技巧，對於之後曲文化
音樂形式表現的影響。 
 
（四）核心音的支軸 
透過姜夔留下的各種詞樂面目，以說明不同詞調音樂內部的細節組織，分別
又存在不同構造現象與形式特徵。如在姜夔【杏花天影】音樂中（譜例 3-2-
2.），與所謂上、下兩片組織表現對稱性的根據，雖大體同建立在旋律上的一致
性上，但就音樂的構造情況自身而言，上下兩片的樂段現象在細部上，表現出以
核心音為軸的組織關係，顯然又與【翠樓吟】的構造特徵稍有不同。 
 
譜例 3-2-2. 【杏花天影】樂腔及旋律關係分析
93 
 
 
分析此處構造現象，其中可對照的樂腔或音型構造，且關係安定的部份所在構造
                                                 
93 此處分析所用譜本，採楊蔭瀏之譯譜。見楊蔭瀏、陰法魯《宋姜白石創作歌曲研究》，（北
京：音樂出版社，1957），45。 
 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
 279
位置與說明代號，我們以 x、y 為標記。可見其中旋律組織明確屬圍繞在特定核
心音間進行［（x/la 音 ）、（y/re 音）］。同時上片音樂大抵呈現［x-x1-x2-y］
狀態的行進組織，下片則大抵呈［y1-x1-x2-y］狀態。此一現象說明音樂在上、
下片的聯繫過程間，下片首句旋律不僅依例須與上片首句形成對比區隔，並由各
自旋律進行屬同一核心音形成的組織形態［y］-［y1］，建立成具有同一性質的
銜接關係。甚至於當我們將旋律中其他因素同時結合考慮時，從一片（上片）到
一闋中的首末句關係，如譜例分析標記所示［az］/［za］，兩處旋律組織還因此
呈現倒裝狀態，並在起音與結音處與傳統所謂「起調畢曲」的觀念一致。 
從清謝元淮編《碎金詞譜》書中說解，可知有和【杏花天影】有關的南越調
【杏花天】詞調。
94對照台南「以成書院」編《同聲集》收十三腔同名曲牌內
容，檢視音樂轉為器樂曲形態後的留存情況。（見 譜例 3-2-3.）再與姜夔【杏花
天影】內容相較，可以發現其間異同從表面看似乎差距甚遠；但從嚴格的構造原
理來說，兩者之間在組織的形態結構，仍維持一定的關連。換言之，如分析譜例
所見【杏花天】音樂內部的基本構造，即使另成為器樂表演用的演奏曲目，不僅
仍保持著姜夔作【杏花天影】當時所根據的上下片樂段形式及句法狀態，同時在
整體構造的組織狀態而言，同樣維持在原有的樂腔（x,y）構造中。 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
94 見謝元淮編 《 碎金詞譜（一） 》，（台北：學海出版社，1980），511。 
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譜例 3-2-3. 【杏花天】旋律上下片樂段關係分析
95 
 
 
另從姜夔【秋宵吟】音樂內容的組織特徵，對照作家文字內容，觀察其中詞
調的上下片樂段形式及句法組織的表現狀態，又可見存在不同的現象。（見 譜例
3-2-4.）如譜例內容自身所呈現，整體【秋宵吟】曲詞與旋律關係，根據【秋宵
吟】音樂內容「重句」現象特徵，可以發現，在音樂上的對稱關係，有時未必與
詞調中文詞組織一致。至少在【秋宵吟】內容中，與我們一般所認知上片與下片
形式兩階段音樂的旋律，通常會大抵相同的印象，看來又並不全然一致。就音樂
內容自身的現象而言，在此上片兩樂段與下片兩樂段的旋律過程中，實際還可再
                                                 
95 譯譜版本根據原譜，見台南樂局以成書院 《同聲集》，（台南：以成書院，1933），66。 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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進一步予以細分成：合計八樂句的獨立旋律構造，且其中各樂句並有又兩兩成對
（即上片的第二段為其第一段的重複，下片的第二段為其第一段的重複）的關
係。因此乍看之下，先會以為此【秋宵吟】的上、下兩片旋律進行現象，差異甚
大，曲體形式可能是以（［A,A’］＋［B,B’］）兩段體構成。 
 
譜例 3-2-4. 【秋宵吟】曲詞與旋律關係分析
96 
 
姜夔【秋宵吟】詞的文字組織： 
古簾空，墜月皎。坐久西窗人悄。    蛩吟苦，漸漏水丁丁，箭壺催曉。 
引涼颸，動翠葆，露腳斜飛雲表。    因嗟念，似去國情懷，暮帆煙草。 
 
帶眼暗銷磨，為近日愁多頓老。        衛娘何在，宋玉歸來，兩地暗縈
繞。 
搖落江楓早。嫩約無憑，幽香又杳。但盈盈淚灑單衣，今夕何夕恨未了。 
 
由上、下兩片建立的前後段在句構、句法關係，並不特別顯得對稱。對照兩段旋
                                                 
96 根據參用楊蔭瀏之譯譜。見楊蔭瀏、陰法魯《宋姜白石創作歌曲研究》，（北京：音樂出版
社，1957），63-64。 
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律的進行現象，二者亦顯然無法可直接等同為同旋律的重複。反而是在上片與下
片兩段各自旋律進行自身，可見分別各存在一組重複兩次的旋律（重句現象）。
上、下片彼此形成一組具對比形質的組織。 
如果以【秋宵吟】內容中此一重句現象，為其音樂的基本特徵，那麼此一特
徵最清楚可辨之處，又當表現在其曲調的四樂段（上、下兩片各兩樂段 ）中，各
段樂句一開始重句現象的進行狀態上。其次在此處兩段重句現象，所表現的一致
性特徵與關係，在音樂上又並非是全然的重複旋律以再現前段。尤其在下片的段
落中，旋律的重句特徵，先還表現在以「重頭」手法為聯繫前後句組織的關鍵。
（見 譜例 3-2-5.） 
 
譜例 3-2-5. 【秋宵吟】內的兩組重句現象 
                   
 
從中我們可以看到在這整首【秋宵吟】譜（上、下兩片，四樂段），八句的
樂句構造中，上下片旋律組織關係，即便表面看來像是兩段不相類內容，基本上
實可說皆源自於一開始 的兩組（板）樂腔之樣
上片 
下片 
前句重頭 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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態。
97是以在【秋宵吟】中這兩組（板）樂腔組織，不僅是個別出現、單一樂句
的旋律片段，不只在上片樂段起句處展示，而是結構性地連續存在於【秋宵吟】
整體過程間。最明確處，至少在其中四段起句，皆可見從其中一部份呈現為樂句
的全部或局部內容。（譜例 3-2-6a. ） 
 
譜例 3-2-6a. 【秋宵吟】樂腔構造分析（1） 
                                                                  
 
 
 
 
 
如分析所呈現音樂特徵，至少在此【秋宵吟】首句旋律前部，對照其他段落
樣態，明確具有一「樂腔」特徵。是以若我們將全曲最初兩組（板）樂腔結合現
象，區別為分析結構的兩組條件因素（x,y），並延伸其造型現象為特徵，（見，
譜例 3-2-6b.）即可發現，整首【秋宵吟】各段落彼此間，之所以具有一定的相似
性，在此兩組表現為反向對稱樂腔，所建立特徵化的架構組織。 
                                                 
97 原俗字旁譜譜字記為「リフハ」.「ム一ハ」。和「古簾空，墜月皎。」詞，一句。  參見夏承
燾校輯，《白石詩詞集》，（北京：人民文學出版社，1959），132-133。饒宗頤，〈白石旁譜新
詮〉《詞樂叢刊》，（香港：中華書局，1958），50-51。  284
譜例 3-2-6b. 【秋宵吟】樂腔構造分析（2） 
         
          x                      y 
 
         x1                      y 
 
透過這兩組樂腔（x,y）為結構條件，再分析此【秋宵吟】上、下片（四樂
段）各句旋律，區別其間有關的樂腔或結構各種變形，以及其他成份。（見，譜
例 4-2-6c.）依此先可發現【秋宵吟】上片兩樂段彼此高度相似的情況，其次在下
片裡的兩樂段，各自一開始的樂句不僅幾乎相同，而且顯然是從上片的樂句素材
變化而來。其次，不論是上片或下片的樂段組織，基本上皆同首句最初展現之旋
律（樂腔組織）的進行順序（x→y），建立各句旋律進行順序的基本架構。 
由此來看【秋宵吟】各段落旋律組織，彼此在音樂進行面貌上，其實還是具
有高度相似性。尤其當若依其旋律的全體構造現象，再進一步予以細部分析，可
見其次在高度相似性的情況下片裡的兩樂段中，各自樂句進行關係不僅幾乎表現
為相同的［　（x-y-x1-x2）→（y）］過程，而且顯然從樂句最初素材變化而
來。亦即此處音樂上下片關係，並非只由重複模仿具體旋律而成。 
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譜例 3-2-6c. 【秋宵吟】旋律構造分析 
 
是以，如果所有的詞牌形式構造，都應是由上、下兩片所合組，而此上、下
片的對應關係，又建立在前後兩段內容的重疊性。則此一基本形式要求對於描述
【醉吟商】的音樂現象，一如觀察【秋宵吟】組織特徵的現象所見，同樣不盡吻
合。觀察【醉吟商】的詞文組織： 
又正是春歸。  細柳暗黃千縷。暮鴉啼處。（上片） 
夢逐金鞍去。  一點芳心休訴。琵琶解語。（下片） 
 
兩段之間的詞句組織與句法現象雖說十分工整，但存在譜面記錄中的音樂現象，
卻非可從旋律或樂腔構造表現的上下片形式概念，即足以理解、說明其組織內涵
的構造特徵。（見，譜例 3-2-7.） 
 
 
x2
x2
x2
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譜例 3-2-7. 【醉吟商】曲詞與旋律關係分析
98 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
簡言之，分析姜夔譜【醉吟商】音樂現象，其中記錄的旋律組織雖可區別出
兩組基礎樂腔（x,y），但其第一組樂腔（x）的組織特徵卻不若第二組（y）安
定，在四次的展示間，連續出現位移的情況（a,b,c），直到第四次才出現重複前
次位置（c）。又根據兩組基礎樂腔（x,y）的組合，與上下片段落現象關係，其
中音樂進行呈現： 
［上片（x1→x2→y1）→下片（x3→ x4→y2）］ 
雖或可見係從樂腔構造為根據，以完成上、下兩片，但就旋律進行現象而言，若
解釋為： 
［一（x1→x2）→二（y1→x3）→三（x4→y2）］ 
三句組織的形式構造，亦無不可。其中原因固涉及第二組樂腔（y）安定元素
                                                 
98 根據參用楊蔭瀏之譯譜。見楊蔭瀏、陰法魯《宋姜白石創作歌曲研究》，（北京：音樂出版
社，1957），63-64。 
 
x2 a 
x3
c 
x4 
y2
x1 
 z  y1 
z
c
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（z）與第一組樂腔一開始呈示造型（x1）的疊合情況，呈現狀態轉可詮釋為： 
［一（z1→x1）→二（z2→x2）→三（x3→z2）］ 
三組相對對稱音樂現象。但有關（x1）與（y2）兩組樂腔旋律的逆行關係，更強
化此【醉吟商】形式內部具「上下句」與「三對」雙重結構特徵 。從相關曲詞的
平仄關係來看：（見，圖 4-3-1.） 
 
圖 3-2-1. 【醉吟商】詞平仄關係圖示 
 
又正是春歸 
 ● ●  ●  ○ ○ 
 
細柳暗黃千縷 
 ●  ● ●  ○ ○  ● 
 
暮鴉啼處 
  ● ○ ○ ● 
夢逐金鞍去 
 ● ● ○  ○  ● 
一點芳心休訴 
 ● ●  ○ ○  ○  ● 
琵琶解語 
 ○ ○  ● ● 
 
 
顯然此【醉吟商】形式隱含的雙重結構特徵關係，不僅呼應音樂組織，同時透露
詞樂形式在此發展多層次構想的表現意圖。同【醉吟商】首句（x1）詞為「正是
春歸」（仄仄平平），末句（y2）詞為「琵琶解語」（平平仄仄），呈現出一種
對比性質的對稱關係，對照（x1）與（y2）兩組樂腔旋律形態的逆行關係，看來
作家自己於文字創作的表現設計，似乎另已提供一種語言韻律的回應。 
 
（五）宋代詞樂遺緒的歷史繼承 
在徐渭的認知中，南北曲雖有多種曲牌名稱沿襲自宋代詞樂，然至明代晚葉
南曲，僅可見「今曲用宋詞者，尾犯序、滿庭芳、滿江紅、鷓鴣天、謁金門、風
入松、卜算子、一剪梅、賀新郎、高陽臺、憶秦娥」諸曲入傳奇，「餘皆與古人 288
異」
99。亦即在曲牌藝術文化的發展過程，所繼承前稱詞樂的詞牌音樂文化，雖
已多有差異，但至少有【尾犯序】、【滿庭芳】……諸曲，仍可能保持有部份宋
代詞樂遺緒。 
如上引文獻所舉可能存有宋代詞樂遺緒諸牌，以【尾犯序】、【風入松】 
音樂內容的分析為例，考慮徐渭當時曲家如何從一般曲牌區別出，從而並辨識出
其中屬詞樂現象的曲牌內涵？對此，或可根據以上片與下片為基礎組織的傳統形
式觀點，進一步透過分析類似曲牌的樂腔與旋律組織、樂句與文句結合關係，觀
察其中音樂內部構造現象，探索其構造形態的模式邏輯。進而可再結合前舉自姜
夔譜之形式現象特徵歸納所得，檢視相關形式組織的留存與繼承情況。 
如【風入松】牌，不論南北曲，吳梅《簡譜》皆註「此與詩餘同」
100。就文
意組織分別詞式現象，如《九宮》北「雙角隻曲」收出自《雍熙樂府》同名曲
牌，詞例一： 
夜闌深院暮寒加。愁聽漏聲多。 
銀臺畫燭燒殘蠟。伴離人心緒交雜。 
有分紅愁綠慘。    無心賞白酒黃花。
101 
 
或同譜籍收出自《元人百種》同名曲牌，詞例二： 
止不過鳳簫羯鼓間琵琶。忽剌剌板撒紅牙。 
假若更添個么花十八。那些兒是敗國亡家。 
可知道陳後主遭著殺伐。皆因唱後庭花。
102 
 
餘皆如此二例，呈兩句成對、三對成牌現象。是以所見詞式，或可以套用「小
                                                 
99 見徐渭，《南詞敘錄》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），
414（6）。 
 
100 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），131、519、540。 
 
101  見莊親王，《九宮大成（十五）》（台北：學生書局，1987），5542。 
 
102  見莊親王，《九宮大成（十五）》（台北：學生書局，1987），5546。 
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令」稱，但不能直接分割為上下片段落關係，歸納其形式構造。對詮釋此一差異
關係與現象的方法，參照《碎金詞譜》 「古琴曲名……雙調。七十六字，前後段
各六句。四平韻」
103說明，或可如前引徐渭說明曲牌形式繼承詞樂「用前半
篇……止其一半」
104形態為判斷理由，或考慮參照前舉【醉吟商】分析例所見組
織情況。根據【風入松】牌詞中的句法與分句情況，分析曲牌的音樂內容，可見
其中三組旋律（每組兩句），不僅各存特徵，彼此又皆有一定的基本關係，如其
前句皆以第一樂腔（x）構型，後句旋律的建立，又皆涉及第二樂腔（y）。另第
一、二組與第二、三組旋律在音樂現象中各自建立聯繫關係的位置、模式與方
法，亦有分別不同的情況可說。（見，譜例 3-2-8. ） 
 
譜例 3-2-8. 北雙角調（雙調）【風入松】分析
105 
 
 
                                                 
103 見謝元淮編 《碎金詞譜（一）》，（台北：學海出版社，1980），136-138。 
 
104 見徐渭，《南詞敘錄》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），
412（3）。 
 
105  見莊親王，《九宮大成（十五）》（台北：學生書局，1987），5545-5546。 
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在此三組旋律進行現象，若以相同的旋律組織（構造樂腔）建立一致性，形
成前後樂段呼應關係，不論以第一、二組組對，或以第二、三組合稱為一對重複
前段旋律組織的上下片結構，都無不可。但若因而以此三段旋律形態彼此在存在
基礎關係上是一致的，則不可確定。一組以對比為特徵，一組以同音型重複為特
徵，至少就旋律韻律模式，前對（第一、二組）與後對（第二、三組）便有不
同。再從「起調畢曲」同音為始終（或為軸心）的樂調構造現象而言，第一組的
旋律現象以「五（士）」音為核心，第二、三組旋律現象以「工」音為核心（第
三組旋律在當句樂調收結之後，再級進下行至曲套「宮音」
106）使得此處所見北
【風入松】的三組旋律現象，第二、三組關係顯較第一組更為緊密。 
在此三句的並立與延伸關係，依一般下片重複上片的印象，如以第二、三組
為聯對關係，第一組則為變化延伸，先於第二、三組旋律進入前的預現。反之，
若從前後對比效果為對稱關係依據，則第一、二組即具有並立的聯對關係，第三
組為第二組旋律向後延伸的重複現象（或第二組為第三組旋律向前延伸）。然就
【風入松】牌如何保存同名詞牌的音樂內涵，仍無足夠資訊可供比較證實。 
對【風入松】音樂內容的組織分析，如從器樂曲現象觀察，可能還有另外不
同的細節可供對照參考。器樂化性質的【風入松】牌，如台灣的北管樂文化，至
少又有成套的新路【大風入松】一種，以及分屬新路與舊路的散牌子【風入松】
各一種。其中新【大風入松】的主曲（母身），分析如下（ 譜例 3-2-9. ）： 
 
 
                                                 
106 有關曲套中曲牌的聯繫與「宮音」現象，請參見本文第五章討論。 
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譜例 3-2-9. 新【大風入松】
107 
 
 
在新【大風入松】曲中表現的【風入松】音樂現象與形式特徵，與前北【風
入松】有一定程度的相似性，皆表現如【醉吟商】般，三段組織現象。然其中變
化情況，北管的新【大風入松】（譜例 4-3-9.），與北【風入松】各自的三段組
織，在音樂現象上又有不同。二者的差異，不僅在旋律細節化的程度上表現，同
時還在樂調構造現象上的變化。亦即《九宮》中的北【風入松】第二、三組旋律
以「工」音為「起調畢曲」、為核心音的現象，並未為新【大風入松】所繼承。
後者的變化同時更側重於旋律、音型現象上的一致性。進而在三組的旋律關係上
表現出第一、二組以同旋律型重複為特徵，第二、三組則由對比特徵，表現出變
化的差異現象。同時第三組的部份旋律造型，又由於和第一、二組間呈現重疊
性，故而亦不適宜截然劃歸為一對比樂段（B=A＂）。 
相形之下，北管新【風入松】與舊【風入松】的音樂現象，與前舉兩種【風
入松】內容比較，可發現其段落組織可能有出現刪節的情況。北管的新【大風入
                                                 
107 見范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的秘笈：陳炳豐傳藏手抄本》（苗栗：  苗栗縣文化局，
2005），322-323。 
y
x 
A 
A’ 
A” (B) 292
松】規模，由二十七板加一散板句組成。於新、舊【風入松】兩種則皆為二十
板。
108根據新【風入松】的音樂內容（見 譜例 3-2-10.）對照前譜，可見其中主
要刪節第二組一段（部份），併為同由（x1）與（y2）兩組樂腔組織構成的兩段
聯立樂段。 
 
譜例 3-2-10. 新【風入松】
109 
 
 
 
有關現象，我們並可藉京劇曲牌【風入松】的組織現象與應用變化關係，進
一步討論。根據侯佑宗《國劇曲牌》，將【風入松】分為全曲，以及二段用法與
三段用法。（見 譜例 3-2-11. ） 
 
 
 
 
 
                                                 
108 北管的新、舊【風入松】不僅皆為二十板，二曲中的基本內容，亦大致相同，主要區別在於
結音現象， 新【風入松】如上譜例所見，以「尺」音收結，舊【風入松】則以「上」音收結 。 
 
109 見范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的秘笈：陳炳豐傳藏手抄本》（苗栗：  苗栗縣文化局，
2005），304。 
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譜例 3-2-11. 京劇【風入松】曲牌三種分段運用對照比較
110 
 
 
透過京劇曲牌【風入松】內容對照前舉譜例，可見與北管新【風入松】內容
幾乎一致。
111但前牌在劇場中的應用模式，不論二段用法或三段用法，還涉及段
落劃分的認知傳統。參照前新【風入松】例分析樂腔組織與樂段的劃分，可見與
                                                 
110 原譜，見侯佑宗、張永和、茅重衡整理，《國劇曲牌》（台北：國立復興劇藝實驗學校，
1986），100-106。 
 
111 此京劇用【風入松】曲牌與北管舊【風入松】則完全相同 。 
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其二段法同，另三段法則是從二段法中第二段再分割出兩小段。是以此三段法中
第二段與第三段的劃分，則是以樂腔（x）的延伸部份為一段，另（x）與（y）
樂腔結合的完整呈現為第三段。如《國劇曲牌》錄 【風入松】詞：
112 
漫天殺氣陣雲高。堪恨匈奴猖擾。 
無端犯境寇邊郊。勤王命掃除強暴。 
馬到處衝開陣角。槍起處命難逃。 
 
即仍維持本曲句法的三段組織特徵。僅此音樂組織的變化現象，即說明此京劇
【風入松】或北管【風入松】牌內容，並皆不適宜直接以之為前北【風入松】或
北管【大風入松】的三段組織刪節一段（北【風入松】（B）段，或北管【大風
入松】（A＇）段）；而是在音樂上縮併原有三段組織中的第二、三組旋律，使
之成為一組上下成對的對稱旋律現象。是以就旋律構造現象觀察【風入松】內部
在抽象形式層次上的基礎構造，即可知其中對稱形式特徵，除（x,y）樂腔的對比
結合造型外，樂段的組織形式仍隱合一組句法、長度組織不相稱（上二、下四）
的上下片構造，如呈（圖 4-3-2. ）： 
 
圖 3-2-2. 【風入松】詞對應組織關係圖示 
 
 
  漫天殺氣陣雲高。堪恨匈奴猖擾。 
 
   無端犯境寇邊郊。勤王命掃除強暴。馬到處衝開陣角。槍起處命難逃。 
 
 
 
                                                 
112 原譜，見侯佑宗、張永和、茅重衡整理，《國劇曲牌》（台北：國立復興劇藝實驗學校，
1986），100-101。 
 
A 
A’ 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
 295
又如【尾犯序】情況。針對載錄在《定律》中呂過曲輯內的【尾犯序】牌詞
內容，
113不僅曲詞組織明顯有可區別出對稱關係的兩段： 
國正萬方寧。   雨順風調。             四海交慶。只是我老去不能。恐徒屍負乘。 
我思省。多感你謬加福蔭。多感你澤長源正。我和你夫妻偕老。蘭玉燦盈盈。 
 
另音樂內容的表現，亦同此現象，呈現出可區分成前後兩段的音樂組織。然此音
樂的造型現象，與我們一般所認知的上下片關係尤不相同。對於音樂組織中此類
變異的可能性，至少如文前所指出上下片形式組織的基本情況，一般在音樂中必
須具有相對整齊的對稱特徵，不論就【醉吟商】或【風入松】所見，絕非是不變
的形式規律，也不是個別的孤立現象。另有關上下片形式組織的前後關係，不論
藉由直接重複再現前段旋律，或藉樂腔結構保持上下兩片的段落呼應關係，在實
際音樂的現象存有中，有時或涉及曲式組織的構造技巧，致使前後關係可能存在
非對稱的段落或旋律呼應關係，則是從分析【尾犯序】牌音樂現象的過程間，能
夠察覺到的另一種形式技巧模式。 
對此編入傳奇應用的【尾犯序】牌而言，音樂現象中表現的構造形態，存有
上下兩片的段落關係，並非觀察其組織內容最值得重視的特徵之處。相形之下，
在【尾犯序】牌音樂形態，最突出具體之處，其實或在於此音樂的整體造型特
徵，及其組織中的上下兩片彼此形成區別前後的方式，以至於整體過程間各段落
（包含上、下片的段落組織以及上下兩片各自內部的段落組織）的銜接形態與組
合模式。（見，譜例 3-2-12.） 
 
 
                                                 
113 見《定律》收【尾犯序】譜（摘自《滿床笏》），呂士雄等，《定律（二）》，33。 
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譜例 3-2-12.【尾犯序】樂段現象與樂句組織的分析
114 
 
 
如譜例分析所見【尾犯序】音樂組織前後兩段現象，顯為兩組不同樂腔
（x,y）所構成，前後樂段長度並稍有出入。上下片的關係，因此不僅未呈現重複
前段旋律或樂腔組織，還形成具有對比關係的呼應狀態。其次在此上下片的組織
關係中，上片又不若下片組織全由（y）組樂腔構成，而是在（x）組為主要樂腔
外，另以（y）組樂腔於曲牌起始處構成一散板句。是以整體組織因此呈現
（見，圖 3-2-3. ）： 
 
 
                                                 
114 譯譜版本根據原譜，見呂士雄等，《定律（二）》，33。 
 
x1  x2
x4
y1 
y2  y3 
y4
x3 
A 段 
y 
B段 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
 297
圖 3-2-3. 【尾犯序】 上下片的組織關係對照圖示 
 
 
 
  下片：［（y）→（x1→ x2 →x3→ x4）］ 
 下片：［y1→ y2 → y3→ y4］ 
 
 
 
  ［（y）→   x］ →［y ］ 
 
 
如圖示，上片組織現象，音樂顯然展示一種「齊頭」形式手法與下片組織建立聯
繫。其次在此【尾犯序】上下片組織「齊頭」形式中，同時並形成一種「犯接」
組織現象，表現出一種不同於既有詮釋習慣所認知的整體。亦即在音樂進行過程
間，（y）組樂腔構造存在的作用，既是下片樂段組織構成要徵，也是一組聯繫
前後樂段關係的連絡要件。此處又涉及「犯聲」的概念與組織手法。 
由此上片組織中存在的（y）組樂腔構造，同下片組織中存在的（y）組樂腔
構造彼此，共同建構了可通貫全曲的聯繫特徵。然根據上下片兩樂段各自四組的
（x）組樂腔與（y）組樂腔的對稱現象，此一連絡條件，原本並非上片組織的必
要構造元素。故而此間的「齊頭」形式現象，實際只是為從下片樂段取得與上片
樂段結合關係的合理根據，組成一種「以尾犯首」曲體形式現象。此一音樂上的
形式特徵，似乎也同時可說明【尾犯序】曲牌標題的命名根據。 
亦即若我們將【尾犯序】中兩樂段各自由基礎樂腔所構成的內容，分別視為
兩段獨立自存的曲調，則此第一段曲調整體造型的建構，還包括自第二段借出其
旋律組織，「犯接」集合而成。這種藉前後局部內容為組織關係的曲牌音樂，一 298
般多出現在「集曲」類曲牌內部的曲調相犯形式。故而【尾犯序】若真是宋代詞
樂遺緒，此一「以尾犯首」曲體形式現象，說明古人（如王驥德）認知「犯聲」
包括宮調與曲調的「犯接」的概念，與在實際音樂層面的實踐，出現的歷史時
間，可能遠比我們想像的要更久遠。 
對此曲中整體音樂組織藉所用元素的異同關係，建立樂腔尾首組織相犯關
係，延續對照前節提到樂腔構成曲牌各種組織手法，可知其中「尾首組接」形式
在實際音樂現象上的表現形態，其實又不限重複相同內容的「頂針法」一種，還
涉及此種「犯接」形式的組織技巧。另，此處音樂構成，藉下片組織中連續存在
的（y）組樂腔元素為上片音樂組織起點的元素之際，使得音樂的整體構造關
係，不必只是一種連續排列的旋律順序，其中還另隱約形成一種可循環的組織現
象。是以全曲除表現為兩樂段（片）的對比關係，同時在使音樂整體形成一種可
循環的組織中，同時也為曲牌音樂的器樂曲文化常見的循環反覆（在北管樂曲的
記譜，通常記為「翻」或「番」）手法，提供了一個形態分析的歷史依據。 
對音樂在歷史傳遞間的存在與繼承情況，若以比較《定律》與北管抄本中的
【尾犯序】音樂記錄，不僅保有共同的細部結構（樂腔組織），局部細節也有其
相似之處。亦即從上、下片對比段落的音樂組織關係，或基礎樂腔特徵尤其是其
中所涉及「犯聲」的概念與組織手法。 
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譜例 3-2-13. 北管新【尾犯序】音樂分析
 115 
 
 
 
 
從《定律》譜比較北管吹打樂同名曲牌，樂腔組織及其進行推移狀態雖基本
一致，唯獨在收曲結音，低《定律》譜結音二度。北管【尾犯序】吹打曲此處結
音變化表現，係為續接清、讚樂段而規避終止音，並非偶然，也不是傳抄記錄的
失誤。 
是以當我們在觀察詞樂的形式與音樂現象之際，必然可以注意到詞牌上下片
的形式概念本身，基本上是一種強調「對稱」構造主張與表現原則；然在實際音
樂的體現，則有各種不同的手法模式與實踐細節。換言之，在一闋詞表現出上、
                                                 
115 譯譜版本根據原譜，見范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的秘笈：陳炳豐傳藏手抄本》（苗
栗： 苗栗縣文化局，2005），317-318。 
y 
x1 
y1
為接清讚而
規避終止音
樂腔尾首組織相犯 300
下片形式的對稱構造，「對稱」組織並非主導音樂形式唯一邏輯。至少在上、下
片的起句位置，不論詞或樂格式與內容通常皆有差異的現象，則已涉及一種「對
比」藝術表現的手法。有關對稱與對比手法的結合關係，若再加上音樂內部其他
的次要形式組織，情況便又更加複雜。因此當我們從詞樂上下片形式構造特徵的
理解經驗，回到曲文化的音樂現象時，觀察任何曲牌內部構造，必然需要注意在
曲牌形式與其音樂現象中，「對稱」與「對比」如何在其自身的內容上發生關
係，甚或如何形成其中構造的表現原則。對筆者而言，結構的分析原則不只強調
（針對）那些「可能的結構」部份，還包括「可能不屬於結構」部份。 
 
二、延伸與縮減 
（一）形式與構造的對稱特徵 
不同曲牌內部的音樂組織、現象容或各有面目，箇中細節亦無法一概而論。
然從音樂組織內的抽象形式表現，不論從其中段落組織（如詞式的上下片構
造），到樂句之間的呼應關係，以至於建構樂句內部的樂腔組成模式，都同樣顯
示著一種對稱的構造狀態。亦即不論就一曲的大體輪廓、各段之間的細部過程，
甚至於不同曲牌各種組織形態構成變形與發展現象，最初多源自於此對稱形式概
念，從而再有不同形式層次上分別的體現結果。對此形式的構造狀態、模式，與
此組織概念化現象的形成，皆在對稱概念的主導間，等同為曲體的組成邏輯與架
構原理，最終並具體成就各種曲牌組織各層次上的音樂現象。我們甚至可說，此
一普遍表現在曲牌類音樂現象中對稱原則，在成為具體的形式概念之際，早已實
際存在於不同曲牌中，並且為主導曲牌完成組織現象的深層結構。 
對稱化組織的概念，成為主導各種曲牌發展組織構造的原則，至少在詞式理第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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論知識形成之際，早已是普遍而重要的音樂現象。在古典理論用「上片」與「下
片」形式關係說明詞樂內部成組的段落組織，所揭露的對稱現象本身，就是一種
抽象而概念化的構造狀態。同時也是一種初步的形式狀態。是以不同的詞牌或曲
牌即使在此上下片形式的基礎構造中，仍有各種進一步的細節構造。前舉各姜夔
譜分析已可見在此上下片對稱形式內部，存有更細節性的對稱組織（形式）中，
音樂展示此一相對關係與存在特徵的手法現象。 
此類存在於音樂抽象構造層次的形式組織，不論大體或細節，雖皆不能直接
在音樂進行的連續過程間，具體地表現出其存有中的非音響性要素；然在透過聲
音組織的推移進行，與此連接過程間發生的音樂現象中，聽者所以能夠意識到其
中的整體感，及此音樂自身特徵、效果的顯露，相當部份皆由形式於其間的構造
與作用。此即歷代詞人根據詞樂內部組織的現象，歸納出上下片形式，同時視之
為詞文學創作形式規律的認知基礎。 
又自曲文化崛起後，各代曲家亦多致力於整理歸納各種曲牌的格律。對此中
相關音樂形式內涵與特徵的整理，亦從表面通則的歸納，發展為對個別內容的掌
握。類似的轉折，忽略了這兩類形式組織現象之間，可能存在著另一層，介於通
則與個別音樂現象間的組織語言層。或在理解過程，以詞式的句法、句式關係，
等同於音樂組織的句法、句式現象。《九宮大成》論曲源，直說「元以後之曲即
宋以前之詞」，並補充「詞韻與曲韻不同」的區別特徵，同時也強調「（北曲）
曲韻須遵周德清中原韻」
116。亦即結合音樂形式的文學創作傳統，詞和曲的音樂
傳統在歷史脈絡關係，除有其淵源外，在創作文學的繼承與發展現象，彼此各自
                                                 
116 見莊親王，〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉、〈新定九宮大成北詞宮譜凡例〉《九宮大成南
北詞宮譜》，（台北：學生書局，1987），45、75。 
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又分為獨立不同的兩種門類。在「前人呼制曲為填詞」
117的基本論調與傳統中，
又如劉熙載《藝概》雖引《古今樂錄》「樂曲一句為一解，一章為一解」之說，
但對曲牌音樂構造，卻另主張「以後世之曲言之，小令及套數中牌名，並非章、
解遺意 」
118從此「解」的解意，假若解釋為一牌之中的樂段分割單位，則據此牌
中樂段的分割，便可再區別為數「解」。再從分割樂段，確認其間與整體形式組
織的對應關係，此一牌中的「解」數，即可不受「上下片」對比概念拘束。 
 
（二）旋律組織的對式形態 
詞樂文化中主張詞有上下片形式的分析與認知概念，雖說針對詞樂現象而
起，實際上至少指出自其歷史階段以下，有關音樂現象在語法組織上的基本特
徵。亦即，對於具有呼應關係的組對形態的偏好。從客觀音樂整體現象其中的樂
腔與旋律、樂句與文句對應關係，可見各種曲牌音樂的曲調進行，多有對句或重
句特徵。就構成音樂現象的組織形態原理而言，曲牌音樂不論呈現為相似節奏、
韻律組織的連續再現，或有成組重複旋律（樂句、音型）等組織現象，即在形式
語法組織表現的存有形態中，呈現某種對稱關係或特徵。 
前代曲論對形式內部組織的音樂語言組織現象，雖說罕有涉及；然對韻文學
的形式發展類型與特徵，則仍有一定程度的分析、歸納知識，可供分析曲牌形式
組織參考。如《太和正音譜》中提到，用於組織韻文內部構造的各種「對式」設
                                                 
117 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），261。 
 
118 見劉熙載，《藝概》。 見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（九）》（北京：
中國戲劇出版社，1959），115。 
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計，包括有「合璧對」、「連璧對」、「鼎足對」、「聯珠對」、「隔句對」、
「鸞鳳和鳴對」、「燕逐飛花對」、「疊句」、「疊字」等九類。
119 有關各種
「對式」的形式內涵，根據《太和正音譜》一書的說明，分別如下（表 3-2-
1.）： 
表 3-2-1. 《太和正音譜》所列各對式名目 
對式名  《太和正音譜》原文說明 
合璧對  兩句對者是。 
連璧對  四句對者是。 
鼎足對  三句對者是。俗呼為三鎗。 
聯珠對  句多相對者是。 
隔句對  長短句對者是。 
鸞鳳和鳴對  首尾相對，如【叨叨令】所對者是也。 
燕逐飛花對  三句對作一句者是。 
疊句  重用兩句對者是。如「晝夜樂停驂」「、、」是也。 
疊字  重疊字者，是也。【醉春風】第四句是。 
 
據《太和正音譜》所說明，可知前舉各種「對式」形式構造運用方法，及其
針對對象的指導，雖以創作韻文為目標歸納而成的組織設計手法與形式原則。但
若套用到觀察相關曲牌音樂內容的旋律構造形式的類型分析，其實可行。或者
說，類似的觀察與歸納，原本根據的對象範疇即有部份內涵屬於音樂。 
有關各種「對式」所描述的形式內涵，主要針對相關組織內容的用句模式，
亦即用於分辨構成整體的各種局部造型方法的分類，而非用於表述特定形式整體
構造的體式與樣態。這些用於組織韻文，屬於局部（也可能用於全體）「對式」
的形式構造，同其間各種構想現象所呈現的設計功能，套用在觀察組織音樂的聲
音現象，即可成描述曲牌音樂形式內部局部構造的各種術語，解釋類似的音樂組
織現象如何取得結構「安定性」與辨識特徵的組合方法。在此《太和正音譜》指
                                                 
119 見朱權，《太和正音譜》（台北：學海出版社，1991），9-10。  304
出的各種「對式」，大體又可分為 1.重複型、2.對比型、3.複合「對式」、4.變化
「對式」四類。 
 
1. 「疊字」與「疊句」 
所謂「對式」的形式組織與其格式特徵，若用以解釋曲牌在音樂進行中的細
部形式構造，其中最易理解者，莫如重複「疊句」一類型態構造。用「重用兩
句」解釋「疊句」形式內涵的概念，亦適用於描述同一段旋律（或樂句）重複的
音樂現象。至於「疊字」的旋律組織形態，可能包括同音或同音型的反覆。同據
上表所列各種「對式」現象與現象特徵說明，其中除「疊字」外，皆可見以
「句」為單位，且多以建立對比關係為特徵所發展而成，故此「疊句」概念，顯
然另從「疊字」現象延伸整理而提出。 
 
2.「對式」與「對偶」 
理論家歸納句格組織格律，以「曲中遇句法成雙之處，或數句句法相同者，
皆宜作對偶」
120的作法，歸納曲文學用「對偶」技巧的形式現象。依此對照相關
音樂內容間各段樂句在旋律現象的對應組織，雖然略有出入，但就彼此現象表現
的基本性質，尤其就呈現形態與表現模式而言，卻是一致的。至於其中出入處，
則表現為曲牌在同一過程間曲詞與音樂現象特徵存有不相類比的可能性。再者，
類此以「句」為單位的各種「對式」，實際可從「合璧對」的兩句相對為基本形
態，從而觀察其他「對式」組織特徵，及此組合變化發展關係。 
以《琵琶記》唱黃鐘【神仗兒】為例。音樂開始唱「揚塵舞蹈」兩句，曲詞
                                                 
120 見任中敏，《中原音韻作詞十法疏證》（台北：西南，1972）。170。 
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形式雖表現為「疊句」狀態，譜面上兩句旋律之間的用音現象，卻稍有對比。
（見 譜例 3-2-14.） 
 
譜例 3-2-14.【神仗兒】曲詞「疊句」與樂句「對偶」組織區別
121 
 
 
如譜例，同「揚塵舞蹈」四字兩組旋律表現異同關係，第二句在「舞」字上
的旋律進行現象，對照前句，有移高四度的變化情況。由此說明音樂在表現對稱
性與一致性關係的目標中，涉及完全重複與局部重複音樂過程的現象。兩種情況
看來雖有相似，形式的根本特徵卻可能截然不同。其次，檢視音樂現象中的「對
式」組織類型，實際上不可能如曲詞的「對式」組織般截然可別。分析曲詞（韻
文）「對式」，除有語言符號系統的符形、音形組合現象可辨，同時並存有更深
一層的語言意義層次，可為輔助區別其中形式構造條件。相形之下，音樂的「對
式」組織，則是在純然的聲音現象中，探索可辨的組合關係與特徵所在。 
在兩句相對的「合璧對」實際音樂現象中，參照曲家對曲詞運用「對偶」的
條件，指出以「曲中遇句法成雙之處，或數句句法相同者 」為前提的概念，可知
此類對式呈現對稱性的模式（特徵）：在一定相類條件的基礎上，前後內容建立
一定對比形象。（見 圖 3-2-4. ） 
                                                 
121 譯譜版本根據原譜，見呂士雄等，《定律（一）》，153。 
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圖 3-2-4. 「合璧對」前句與對句的組織對比關係示意 
 
 
 
 
                      前句 
 
 
                          對句 
 
 
 
 
我們若視此「合璧對」概念，實際音樂現象中的效果，可能指前後句旋律關
係是建立在共同（相似）基礎條件上，發展具有對比形態的「對式」。如此，則
前【神仗兒】例，利用兩句旋律的音程差異，即可視為表現此類形式的手法之
一。至於「合璧對」概念對照實際音樂現象，前後句對比關係的對立程度與範
圍，則可再進一步比較。以音域（局部或全部）、音型現象為條件，考慮前後句
旋律對比狀態。如前例表現方式，在同旋律進行方向的相類線條中，藉活動音域
（局部或全部）變化，形成兩句所以組成對式的辨識條件。類似【滴溜子】的前
段對句組織，可為實例。如《定律》錄《八義記》此牌內容，詞的現象： 
鰲山上， 鰲山上 鳳燭 萬點。 
綵樓內， 綵樓內 士女 笑歡笑喧。 
 
兩句彼此字數雖有出入，但在曲詞的基本句構組織，樂句的旋律長度、韻律組織
等現象特徵，皆符合基本對稱的條件需求。在此條件基礎上，檢視兩句音樂進行
彼此表現狀態的關係，（見，譜例 3-2-15.）可見此處前後兩條旋律線，彼此形成
對比差異的模式現象，又有別於前例所見情況，其中主要呈現特徵，在於利用旋
律基本進行方向鏡態對映的反差關係為對稱依據，並藉助韻律組織特徵的一致
性，統一兩樂句的組態現象 。 
音
高
方
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譜例 3-2-15. 【滴溜子】中 「合璧對」樂句組織的「對偶」現象
122 
 
 
 
 
分析依詞組關係為依據，觀察旋律活動。每句依順序，分別為四組音型。據
此分割關係間，對照四組音型的活動現象，前後兩句在前三組間，曲調主要表現
為反向的鏡態進行狀態；至第四組，後句雖可再細分為兩組音型，但對照此兩句
旋律，又回到同方向的進行關係（但仍以音域的關係差別為對比基礎）。 
對照前句第一組與後句第二組，以及第三組前後句間的反向關係，音樂在表
現對式的前後旋律現象間，藉音型的反向對比呼應此一形式關係，前三組音型又
分別呈現出兩種特徵。前者表現在第一組與第二組音型的交叉錯置（即前句之第
一組與第二組，後句第一組與第二組分為鏡映音型關係）。後者（即第三組）則
是單純的對比音型，是以在「鳳燭」與「士女」兩詞組中的旋律現象，不論就音
型進行、拍節韻律，皆呈反向關係的運動狀態。 
至於兩句彼此在第四組位置上的對稱關係，雖說音型與基本運動方向呈現一
致的關係，但在下句則從「笑歡」音型，模進至「笑喧」上，與上句「萬點」的
旋律音域關係，從四度距離轉移成八度。其次在下句第四組重複兩次的下行音型
                                                 
122 譯譜版本根據原譜，見呂士雄等，《定律（一）》，156-157。 
 
前句 
後句 
1 2 3 4 
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進行關係：［（2°→3°）→（3°→2°）］，還必須結合並視，才能與前句同位置上
的音型進行關係：［2°→3°→2°］，構成完整的對稱關係。亦由於有此分離與結合
現象的變化，才能更確定在此處的下句組織，旋律同曲詞關係的基本原型，與上
句間合成的對式組織，文字部份當呈：［「鰲山上，鰲山上鳳燭萬點。」/「綵樓
內，  綵樓內士女歡喧。」］狀態。同根據《定律》錄《琵琶記》 的【滴溜子】
牌詞內容現象：「天憐念，  天憐念蔡邕拜禱。雙親的，  雙親的死生未保。」
123
即可說明，類似情況存在於基本原型與變化型之間彈性關係，雖不會影響相應句
對的基本構造，但會使細節發生適應的衍生形態。理解「合璧對」此一部份在實
際音樂現象中可能涉及的具體手法，與相應變化對稱程度之後，其餘不論「連璧
對」、「鼎足對」、「聯珠對」等複數組織的對稱句式， 即不難理解其中基本的
結合方法與特徵。 
 
3.複合「對式」與變化「對式」 
（1）. 「隔句對」與「鸞鳳和鳴對」 
前揭傳統曲學所歸納各種對式名目中，涉及複數組織的對稱句式。如「連璧
對」、「聯珠對」、「隔句對」，構句形態主要的表現特徵，皆為兩兩成對的對
稱組織。樂句間基本呼應關係，在音程、韻律、音型組織的基本模式變化組合情
況下，其間差別，大抵只在對句數的數量，以及排偶的對應組態。另由於現象組
織的基本模式有限，樂句對式組織類型有時不易區別。如「隔句對」的「長短句
                                                 
123 譯譜版本根據原譜，見呂士雄等，《定律（一）》，157。 
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對」（短句與長句分別相對）組織，由奇、偶數句分別成組相對的現象歸納，若
文前【滴溜子】曲例所表現形態，不論就文句或樂句組織而言，既可歸為單獨的
一組對句，又可視為「隔句對」形態。如《定律》 錄《西廂記》的【滴溜子】牌
詞內容：「謾說道，佳人自來命孤。誰承望，好事頓成間阻。」
124的現象，對照
前「鰲山上，鰲山上鳳燭萬點。」兩句曲詞的組織關係，即可說明類似情況在音
樂對稱造型上的變與不變；以及音程、音型組織元素，在構造對稱句現象的可替
代性。另即使對稱組織出現變形，亦有隨曲詞對式變化，一併反映在音樂上的情
況。（見，譜例 3-2-16.） 
 
譜例 3-2-16.《西廂記》【滴溜子】 「隔句對」樂句組織關係
125 
 
 
 
 
另此《太和正音譜》所列「鸞鳳和鳴對」，論者舉北【叨叨令】為例，指出
此一形式的形態，在呈現為「首尾相對」特徵。此一說明，雖以分在「首尾」位
置上的兩句成對以為遙相呼應現象，為本類對式組織的構成特徵。然此組對句所
在位置的分隔，實為一種概念化相對距離上的相對位置，即使有【叨叨令】曲詞
                                                 
124 譯譜版本根據原譜，見呂士雄等，《定律（一）》，157-158。 
 
125 譯譜版本根據原譜，見呂士雄等，《定律（一）》，157-158。 
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組織現象為參照，只以前論之指點處為基準，檢視此一對式上下句所在位置，仍
不免稍嫌簡略。故又必須透過檢視【叨叨令】的音樂內容，才能確定在此音樂現
象中，所謂「首尾相對」之說對此「首尾」的界定位置與對應範圍。  
亦即在參照曲牌所表現曲詞組織的對稱造型中，【叨叨令】牌中各句基本句
態，除末句前一組呈疊句狀態反覆兩次外，其餘各句句法的組織形態基本一致。
因而在此相類的基本句式條件中，透過音樂對稱關係，建立對稱式樂句旋律，即
無法僅侷限在一曲中單一的「首尾」位置上組成對句。（見 譜例 3-2-17.） 
 
譜例 3-2-17. 北【叨叨令】分句關係
126 
 
 
 
譜例中，此一用於《長生殿》的【叨叨令】詞，自「不催他車兒馬兒，一謎
                                                 
126  見莊親王，《九宮大成（八）》（台北：學生書局，1987），2960-2961。 
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價延延挨挨的望。」以下四組，根據旋律活動集中音域範圍的現象分析，可見基
本呈現兩組（前句、對句）的對應關係： 
不催他車兒馬兒，一謎價延延挨挨的望。 
硬執著言兒語兒，一會兒喧喧騰騰的謗。 
 
更排著戈兒戟兒，一哄中重重疊疊的上。 
生逼箇身兒命兒，一霎時驚驚惶惶的喪。 
 
終曲「閃得我形兒影兒，一箇孤孤淒淒的樣。」一句，音樂的進行特徵，對
照前述兩組旋律現象，顯然近於第一組前句，而與該組對句的關係較遠。然若從
前述分析所指出各種用以表現組織或對比關係的造型語彙，及特徵化音型的存在
情況，觀察【叨叨令】的對式組織狀態，與所謂「鸞鳳和鳴對」形式可能的存在
現象，便有更進一步、不同角度的歸納結果可供審辨。（見 譜例 3-2-18. ） 
從音樂現象分析【叨叨令】，若將一組呈疊句狀態、反覆兩次「兀的不痛殺
人也麼哥」歸為一句，全曲便可分成六句（段）。在此將全曲分成六組進行階段
的情況下，根據其中各樂句組織的基本特徵形態，檢視彼此間的呼應關係，約可
歸納出五種情況： 
1.一、四、六句用相同的收結音型（ax）。 
2.二、三句用相同的特徵音型（x,y）。 
3.二、三句用特徵音型的順序相反。 
4.樂句組織的結音狀態，除第二句外，其餘皆用同音收結。 
5.第五句的樂句組織表現，與其他樂句用的收結音型或特徵音型皆有關係。 
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譜例 3-2-18. 【叨叨令】句式關係比較 
 
 
 
 
 
 
 
 
根據這五種情況條件，排列其中可能的對式關係，因涉及以相似性或以對比
性為根據的差異，而將有不同的區別結果。亦即以相似性為根據，可排出：
（一、四）、（二、三）、（一、六）三組組合；以對比性為根據，則可排成：
（一、二）、（三、四）、（五、六）三組組合。由此分別，可見前人舉【叨叨
令】例說明「鸞鳳和鳴對」形式，顯然在以音樂組織（特徵）的相似性為基礎
中，建立辨識條件與區別根據。是以所謂「首尾相對」說法指出對句所在「首
尾」位置，主要根據第一、六句用同一組收結音型（ax）為條件，所指出的情況
與判斷。 
一 
二 
三 
四 
五 
六 
同
收
結
音
型 
同
收
結
音
型 
同
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其次在同一辨識條件的分析經驗中，與用第一、六句組對情況一致的第
一、四對與第二、三對兩組，三組呼應關係相類的句式組織形態中，即組成【叨
叨令】內容的基本形式。亦即由外而內，從（一、六）、（一、四）、（二、
三）三組相對的對句組織，共同呈現一層層夾包的曲體構造（第五句的樂句組織
則為第四、六句間的過渡樂段）。 
其次在第五句的組織現象，對照同句曲詞「兀的不痛殺人也麼哥」反覆兩
次，呈疊句組織的狀態；在樂句組織構成的旋律造型中，實際呈現一對自成相對
的句式組織，又與所在曲詞上的句法句式現象不能疊合。凡此藉音樂組織完成的
形式現象，及由其所建立可合成組句的對稱關係，皆又是在曲詞內容的組織現象
中所無法分析的範圍。反之可見，《太和正音譜》中所列各種對式中，「鸞鳳和
鳴對」一種，大約可說是其中僅見，主要以音樂內涵為區別對式條件的類型。 
 
（2）. 「鼎足對」 
對「俗呼為三鎗」的「鼎足對」，雖說對式所涉文字句法基礎，仍是在對稱
句形態的特徵範疇，然其所以單獨舉成一類，主要在形式於三句成組的對式造型
中，顯示奇數狀態的非對稱特徵。但在音樂上的「鼎足對」形態，如前曾舉【醉
吟商】、【風入松】音樂之現象分析例，可知此類三句聯對形態的音樂組織，雖
呈奇數句狀態，但卻未必真如一般文句組織，表現為三組聯立的句式形態。 
現存一般演出現象中，可見與「俗呼為三鎗」說法直接有關的曲牌，莫過於
【急三槍】（或寫成【急三鎗】）。此牌不論在京劇或在北管亂彈戲表演文化，
均常用為交代情節（如寫信、報訊）、過場性質吹打樂曲目。曲牌音樂內容的現
象，根據曲中兩處用打擊樂為過門的插入樂段，確認可劃分為三段。從整體檢 314
視，三段內容在音樂內部的形態關係，可見其中第一、二段組織內容雖略有出
入，皆基本以同一對樂腔為構造。第三段組織成份雖亦與前兩段有關，但在細節
特徵，則可見實係自第二段再發展的延伸樂段。（見 譜例 3-2-19.）是以曲牌
【急三槍】標題雖涉「三槍」（或「三鎗」），嚴格來說，實際音樂形態，反而
應是擴張一組對句其中一句，變形的「兩句對」（即「合璧對」的變異體）形
式。 
譜例 3-2-19. 北管【急三槍】
127 
 
 
 
 
至於樂腔（音型）組織現象的造型特徵，如在第二、三句（A2,A3 處）交替
之間，旋律進行出現一組以工音為折返點的反向相對關係音型（即在 B 過程
間）。此一支軸現象說明此處音樂內部構造兩種特色。其一，在此以工音為折返
點的兩組對立反向逆行音型結合過程間，此一工音無形間成為結合二、三兩句連
續狀態的關鍵音。用同樣的條件關係，觀察第一、二句（A1,A2 處）的旋律進行
現象，可發現從第一到第二句首音止，同樣可見存在一組以工音為折返點、具反
向關係：［六上尺（工）尺上（尺工）六］旋律組織。是以由於工音此一關鍵音的
作用，使得第一到第二句的連續狀態，得以建立音樂內在結構的合理化根據。 
                                                 
127 見鄒文曲抄，《南投大樂軒（手抄本）》（1947 ），21。 
工 
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其二，工音不只在從第一到第二句首音的旋律進行關係中，具有折返支軸的
功能現象，同在第一句中兩組樂腔組織（x,y），亦在共有此一工音的情況下，分
別形成其旋律的組織關係。在此樂腔組織的呈現形態基礎上，便可以看到第二、
三兩句所根據的基礎樂腔，分為出自第一句中兩組樂腔組織（x,y）的其中之一。
故而可以確認其中的對式關係係以第一句為前句（x,y），第二句（x）加上第三
句（y）為對句。 
類此「首尾相對」特徵有關的組織手法，另涉及「首尾相救」的概念。即基
本樂腔銜接中的「首尾相接（呼應）」手法。音樂透過「首尾相接（呼應）」、
「重頭」、「齊尾」三類基本組曲原理與手法，變化發展出不同的內容。對此，
可說是集曲成牌之音樂組構方法內涵其中最根本的技法現象。然不同曲牌在音樂
上為表現整體感，從音樂的素材中，以內容相近為搜索、組織內部關係的根據，
其中經常皆存有類似的作法。另以葉堂定譜《南柯記》〈偶見〉所用【點絳唇】
為例檢視，即可見到另一種「鼎足對」組織形態，以及其中「首尾相接」的呼應
模式。分析【點絳唇】五句不定板式的旋律構成，（見 譜例 3-2-20.）以「首尾
相接」模式接（結）句的「鼎足對」現象中： 
譜例 3-2-20. 【點絳唇】中「首尾相接」接（結）句模式
 128 
         A1                                       A2                                              A3 
               x1                   a1                x2                        b                   x3                 a2      
 
      五 六           尺   尺                六 五  六           六尺    六            六     五六        尺尺                   六 
      生 小       西番,  恭 持       佛讚,      朝炎  漢.            驀入     禪關.   日影        金剛                   燦. 
 
                                                 
128 原譜見葉堂定譜，《納書楹南柯記全譜》（1792），〈偶見〉2。 
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標誌此旋律過程間的三句段落劃分模式，顯為分析此處【點絳唇】音樂內部的組
織與動態模式過程，基本的辨識結論。 
在此之前依所見現象，從一般曲詞分句習慣觀察斷句情況，則此【點絳唇】
旋律可分成五句樂句。另若單獨從旋律組織觀察樂句，才可看出其中隱藏有一組
前後兩句遙相呼應的三句組織：［A1（x1-a1）-A2（x2-b）- A3（x3-a2）］。觀
察此處音樂五樂句其間的斷句情況，旋律過程在一二句間以「尺」音相接，二
三、三四以及四五句，三組，以「六」音相接，前後樂句的銜接關係，呈現「疊
字」的旋律音組織形態。可見此處整體音樂組織，利用同音接合模式以表現前後
句音樂關係的連接特徵。此種手法涉及「首尾相接」的接（結）句模式（若套用
俗文學術語，即屬為「頂針法」）。從三句組織的旋律現象，檢視一二句與二三
句兩處的銜接狀態，呈現為「六五六」三音組織的進行順序，不僅可看出此「疊
字」技法在音樂細節中的處理特徵；並可用於確定三句之間在形式上存在著一種
「鼎足對」形態的組織關聯。 
同時根據第三句結音與第一句起音現象，整體旋律組織在此「鼎足對」組織
形態中，音樂並呈現出一種「可循環」的表現特徵。但由於全曲音樂的散板斷句
形態，使得前面兩組對稱關係的旋律組織分割成四句獨立樂句，加上第三組完整
長句後，構成五句句態，錯落了原有的對稱關係。是以檢視節奏韻律、拍值比例
與樂句間的關係，如果「將句末落音拖長......這也是分句的標致之一」
129，那
麼，透過截板休止，以強化樂句斷句的效果性，除了強化樂句所屬文詞語意傳達
的清晰性之外，在音樂進行的動能上，即明顯可見有截斷、分割的效果。音樂
（旋律）一旦作為輔助、強化辨識文詞語言的基礎與框架，從曲詞的文意，便出
現了樂句句態重組的情況： 
                                                 
129 見葉棟，《民族器樂的體裁與形式》（上海：上海音樂出版社，1983），130。 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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生小西番，恭持佛讚，朝炎漢。            
驀入禪關。日影金剛燦。 
 
成為一種特殊的二句組織。原本第二組（A2）組織，由於對應曲詞呈：「朝炎
漢」與「驀入禪關」，在現象上拆解了（x2-b）的關係，變成如：［1（x1-a1- 
x2）-2（b-x3-a2）］般的結合形態。 
 
（三）旋律組織「攤破」形態的擴張 
以朱權指出的「燕逐飛花對」、「鸞鳳和鳴對」、「鼎足對」、「隔句對」
四類，既屬複合形態的「對式」，又皆屬變化「對式」組織的發展類型。其中後
三類，文前皆已略有分析。另「燕逐飛花對」一類，特徵在「三句對作一句」，
形式表現為三短句與一長句聯成一對的造型現象。對此「對式」的變化形態的描
述，顯然是從文句的組織形態呼應旋律組織形態的現象，所得之類型歸納。在音
樂現象本質上，仍是以前後相鄰兩句互為對稱的對句組織為基礎。基本上偶爾會
涉及拍節韻律的變化，與樂句斷句休止的局部造型，但大抵無損於基本旋律組織
或樂腔的構造。 
然就前述歸納「鸞鳳和鳴對」、「鼎足對」以及「隔句對」三種形式類型彼
此，對照現有可見的曲牌組織形態現象，可知其中有時或許無法截然劃分類型屬
性。除因形成對式音樂用同一造型或對比組織的設計概念，不若文字對式明晰
外，另又涉及曲牌音樂現象中，樂句組織形態時有的延伸與縮減變化手法，之於
個別句態以及對句組織形態的影響。前舉如【風入松】、【急三槍】樂句組織的
變化形態，在於從音樂原有兩句基本的句構中，延伸下句（不論向前或向後延
伸），顯示此類曲牌旋律的語法組織，發展結構性的變化，涉及的應用素材與手
法模式，傾向以既有內容為根據，以擴張既有基本內容為手段的技法特徵。另如 318
【攤破地錦花】一類直指用「攤破」技巧的曲牌，同樣以既有內容為根據的擴張
手法，則用前句，表現為發展中段內容的特徵。 
從音樂現象分析如【攤破地錦花】中的「攤破」所指手法內容。比較【攤破
地錦花】與【攤破地錦花】的「（換頭）前腔」，兩種音樂現象在內容上的異同
情況，從旋律組織區別出的樂句關係，可見表現為一組由「攤破」句（段）隔
開，結構部份呈特徵相近的對稱（比）樂句。（譜例 3-2-21.）此一種「隔句成
對」，插入「攤破」長句旋律的句法現象，若套用對式的觀念，有關上下對句部
份的組合現象，便符合朱權以「長短句對者」描述「隔句對」的特徵，或所謂
「首尾相對」 的「鸞鳳和鳴對」現象（端視以中段「攤破」為一長句，或別為一
組對句的認知詮釋差異，而有不同 ）。
130 
隨兩隻【攤破地錦花】內容的首句變化，中段「攤破」所形成音樂內容的造
型特徵，也隨之不同。其次就分析例中兩段「攤破」內容的音樂特徵，可見樂句
的發展，主要從前句的旋律造型（非「樂腔」）結果，尋求變化的呼應根據，形
成一段具有「發展」意義的擃張段落。在針對音樂現象實際的發展手法中，以此
前句旋律造型結果的部份音型為「攤破」一段過程的間架，藉延伸、填充（即前
節所指「泛豔」的旋律造型與變化發展手法）構成旋律現象。同時並與音樂結束
前出現的對句，形成一定的對比關係（如活動音域、進行韻律、旋律造型）。凡
此各種特徵皆又說明，此【攤破地錦花】並非是一原創性的音樂過程。【攤破地
錦花】出現之前，必然先有一【地錦花】牌存在。 
 
                                                 
130 見朱權，《太和正音譜》（台北：學海出版社，1991），9-10。 
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譜例 3-2-21.兩種【攤破地錦花】旋律的「對句」現象
131 
【攤破地錦花】 
 
【（換頭）前腔】 
 
此類用及「攤破」技巧的曲牌，如北【攤破喜春來】或南曲【攤破地錦
花】、【攤破金字令】等，留存的曲例雖然有限，歷來對「攤破」的內涵多少亦
有部份爭議，有指為「犯（集）曲」推測其中雜入其他曲牌的可能（如沈璟），
或如吳梅將之約簡為「凡言攤破皆添增字句也」之說，
132但在此實際的譜面分析
過程間，才能證實「攤破」實際是一種發展音樂的形式技巧，且在音樂現象上同
                                                 
131 原譜譯自呂士雄等，《定律（二）》〈中呂過曲〉62-63、63-64。 
 
132 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），105。 
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樣以既有內容為根據，擴張前句，以形成一特徵化的中段變化。故而可見隨【攤
破地錦花】「本曲」與「前腔」首句造型的變化，「攤破」段不只隨之改變，同
時必須符合與首句旋律造型特徵一致的關係。 
當徐渭指出「凡曲引子，皆自有腔，今世失其傳授，往往作一腔直唱，非
也。」
133其中最重要的訊息，可能不在於價值是非的評斷，而在於音樂本體內容
在客觀現象世界中的失落，以及對「曲腔」音樂意涵的實質肯定。尤其就後一部
份的意義而言，不同曲牌彼此所本有「清濁高下」
134的區別一旦失落，即再無判
斷的基礎。然在清人各家曲譜記錄的文獻意義上，音樂細節或旋律運動的物象層
次線索，雖或未必能直接聯繫到史料（曲譜文獻中的音樂記錄）出現時間之前的
音樂現象，但在音樂現象中的形式構造層次，卻由於其抽象性質的特徵，為跨越
時空的分析比較提供著相對有效的對照基礎。 
 
（四）多層次接合關係的組織形態 
此亦即說明，如果可以不純以音樂時間運動的延伸與縮減表象為理解的根
據，而是更進一步地，從中再去探索類似的延伸與縮減現象，與其音樂運動的時
間構造的相應關係。至少可曲牌音樂現象中的樂句組織形態，理解此類延伸與縮
減變化手法運用上，音樂如何透過不同句態以及對句組織形態的發展，從內部建
構起延伸與縮減的局部形式現象與特徵。 
在針對各種不同曲牌的分析過程中，如果可將類似的延遲或中斷進行方向等
                                                 
133 見徐渭，《南詞敘錄》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），
414（6）。 
 
134 見徐渭，《南詞敘錄》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，2002），
414（6）。 
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節奏性的手法先行擱置（並非忽略），即可以看出多數曲牌內部的樂音進行，除
了以特定音為核心「標的」的樂腔構造外，基本上又都是在連續規則的上、下行
交替的過程中，兩兩成對地形成形態構造的基礎面貌。在此兩種原則化特徵的結
合中，形成一種具有樂段意義（或效果）的旋律組織法。進而再在樂段與樂段結
合過程間，形成另一個更大的樂段組織。而後此中的組對關係，才再涉及以對比
或重複為特徵的問題。至於此種旋律型基礎面貌的表現習慣，早在宋代詞樂文化
中已然存在。如下（譜例 3-2-22.）根據前舉姜白石【秋宵吟】例的上片內容再分
析，即完全可見與曲牌音樂構造現象的吻合之處。 
 
譜例 3-2-22. 姜白石【秋宵吟】例的上片內容再分析 
                         A（ Aa （ Aa1）） 
 
 
因此，任何曲牌在音樂內容上的延伸與縮減情況，可能是一種為增加音樂演
出效果的裝飾性變化表現內容；但實際上也是音樂自身的基本面貌所在特徵。因
此當我們在面對相關的現象之際，必須細心分別所見音樂上的延伸與縮減狀態所
屬性質，究竟是裝飾性的效果變化，還是音樂自身的組織或構造特徵。甚至於嘗
試去理解某些本屬臨時性的裝飾效果與變化，如何在藝術的表演實踐過程中，被 322
吸納進入我們所認知（或以為）特定音樂自身組織的存有現象中。
135另由於曲牌
的角色功能與存在性質，尤其是其音樂內容的層面，長期被認定與服務文學創作
的語言聲調韻律效果有關，故而在環境變遷與藝術創作、表演實踐的變遷歷史關
係中，不能明確地被指出。 
 
三、穩定與差異  
（一）曲牌中的比例與時間 
因此一隻曲牌經由不同創作主體的經驗判斷，產生各種變貌與其本有結構之
間，即發展出一種兼具穩定與差異的基本關係與文化特徵。尤其在特定作品中各
別的用曲，或在集曲中調借自其他曲牌的片段，樂句與文句的構造上，更需要保
持一定程度的穩定性，否則即易失卻屬於曲體自身專有的形式面目與特徵性格。
類似的古典原則，主要為使作品在彰顯文字內容特色同時，並引導主體認知的意
向行為，超越對個別細節，從中去掌握到，屬於內涵整體，可供判斷與確認的一
致性面目。 
另從樂句與樂句之間的關係，不論在旋律形態上表現出延續或對立的特徵，
只要其前後相應關係，同時還具有某種對稱性包含其間，此一對稱性特徵自身所
以得以存在，多半即涉及兩者在音樂時間距離上的一致。換言之，我們在分析上
指出類似音樂存在對稱性內容，以音樂時間距離比例感為判斷依據本身，即從其
中屬抽象形式的結構特徵為觀察目標所得之經驗。在此一音樂整體結構中不同的
局部，或對稱或不相稱的組合片段，在聯繫接合過程中形成的均衡性本身，另一
                                                 
135 我們對此可從不同藝人或曲家對各種曲譜的整理結果，總是出現種種各以為是的差異為借
鑑，即可理解，在不同意志主體各自心中所認知的同一意向對象（特定曲目的「骨譜」、「譜
式」）內涵，是如何地受到各種個人經驗的侷限與影響。 
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方面並不全然根據音樂內部時間長度規劃上的對等與否。否則曲詞文句的對仗形
式即無獨立意義可說。反之，對等形態樂句形式，可能只是曲詞文句襯對形式意
義的附庸。有關曲牌中各段時間比例的規劃，係從一牌自身為整體的段落、韻律
配置關係，一牌之中至少包含樂腔、樂句、樂段三層次，可相對反應曲中音樂時
間規劃關係。因此強調北曲「不定板」傳統，便在針對曲中各部份音樂時間規劃
可具彈性現象，故其用「板」容許在節奏韻律上可隨人自由變化的曲體特性。除
外，整體仍必須保持在以段落（樂句）分割關係為音樂時間的結構限制中。 
曲牌內部構造經由作家加入曲詞、結合語言的補充性內容後，其中整體音樂
內涵的形成與發展，與其原有之內部結構相形之下，之所以必然大不相同，原因
在於前人的曲文學創作文化觀認為，曲牌內部自存的構造，只是為文字（語言）
的藝術創作提供基本的形式構造，在此構造基礎的限定之外，還有滿足文學意圖
的需要。透過組織手法的延伸與縮減技巧一再地反覆調整，音樂內部構造中的穩
定與差異關係，一時雖或顯得不易判定，但仍需要予以比較，才能看到音樂構造
在整體內容中更具體的作用。是以在曲牌音樂的形態構成原理，甚或單一曲牌存
在現象自身，經常因此出現一種，同時包含著穩定與差異二元對立元素的形態特
質。這層二元對立性質的形態關係中，經常被討論的，即是音樂與文詞各自在穩
定及差異變化關係上的運作情況，以及特定的曲牌音樂如何為服務文詞創作結果
的展陳，去調整其自身在音樂組織形態上的原有形象。 
正如沈寵綏所謂 「南曲板，自有蔣氏九宮譜後，迄今無改。惟絃索板，則
添減不常，久未遵譜」之說，
136北曲之所以「無板」，不在於此類音樂的展演或
陳現不需要經由一定時間過程的完成，而是在於這類音樂的表演在相對時間過程
                                                 
136 見沈寵綏，《絃索辨訛 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（五）》
（北京：中國戲劇出版社，1959），25。 
  324
的運用上不固定，甚而因之可見有導致音樂進行過程改變的狀態。而其所以在音
樂基本面目形成「添減不常」的現象，沈氏以北曲（絃索）「久未遵譜」之說，
部份係在文字上為與蔣孝《南九宮譜》確立「南曲板」的成就相對映外，同時固
亦有為自己在學術工作上的自我期許意味；
137但筆者個人以為此說最重要之處，
在於曾有如沈寵綏相信絃索北曲的音樂應有其可遵譜式（並包含板式）的意見存
在於歷史之間。 
我們之所以需要一再地反覆強調「板式」之於曲牌重要性的原因，其實並不
是為了要刻意強調曲牌中的板式，或其音樂進行中所經歷的每一個曲板單位，對
於音樂自身的表現力或音樂性內容具有多少的影響力；反而多是為了要能確認特
定曲牌的形象特徵，而去強調每一隻曲牌自身板式的獨特性。換言之，強調板式
的重要性，正是為了要去確保我們的認知意向對於辨識曲牌的能力。 
指出任何曲譜中所記錄任何曲牌板式的重要性，就曲牌音樂記譜法的演變過
程來看，建立曲板的標定與基本要求，顯然最初的需要，是為確認（或規範）曲
詞之於特定曲牌中的時間配置關係。整理重刊《南音三籟》的袁于令，稱讚該書
原編者凌濛初編輯內容的優點「詞不輕選，板不輕逗。句有贈字，調無贅板。」
138袁于令讚辭中強調「詞不輕選，板不輕逗」觀點，著眼於從整理曲譜完備性，
另「句有贈字，調無贅板」的說法，則強調凌濛初所整理曲譜的正確性。 
然經由運用音樂節奏而形成曲牌音樂呈現間的穩定與差異關係，部份或因旋
                                                 
137 對此，沈寵綏在〈絃索辨訛凡例〉中，其實仍以絃索曲板長年以來「業經幾換，繼此應難畫
一，故集中檕不定板，以循常套」為由，未曾實際處理。見沈寵綏，《絃索辨訛 》。見收於中國
戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（五）》（北京：中國戲劇出版社，1959），25。 
 
138 袁于令，〈序〉。 見凌濛初 《南音三籟（二）》〈附錄〉（台北：學生書局，1987），894。 
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律的效果與造型要求，或涉及臨場技藝展現的詮釋與判斷，各種針對特定曲牌音
調、旋律變化結果的呈現，對曲家而言，顯不可一概而論，是以「歌之善否，正
不在增損腔板間……，至於搬演，或稍損益之，不可為法。」
139即不得不透露出
說法上的矛盾之處。對如王驥德所以為「不可為法」如優伶「搬演，或稍損益
之」音樂內容其中部份，顯然包括「增損腔板」的詮釋處理與歌唱內容之現象。
南曲不可任意「增損腔板」，雖為相當穩固的定見，甚至在某些樂種對傳承曲牌
類曲目的意見亦相當類似。
140然從可唱的曲牌到為演奏器樂的音樂性質，在歷史
傳承的過程中，不同時代對音樂內涵的「定著」範圍，從實務層面比較，即各有
不同。是以明人對元北曲的音樂特徵，即認為不若南曲安定。藝人歌場搬演也有
發現存在「或稍損益之」的現象。因此在音樂的文化現象層面中表現的穩定與差
異二元對立元素並立的形態關係，同時也包含著歷史的質素。 
對照【馱環著】在《定律》的譜面記錄，與出自亂彈樂師陳炳豐傳藏手抄本
中的北管樂同名曲牌，顯示在同一音樂內涵
141的歷史傳遞過程中，尤其在保守內
容與應用操作「稍損益之」的動態過程間，歷史的現象其實又有進一步的變形，
與意義的展示。（譜例 3-2-23.） 
 
                                                 
139 見王驥德，《曲律》〈論腔調第十〉（卷二，二十二）（續修四庫全書 1958．集部），454。 
 
140 北管樂圈至今仍多相信每一隻牌子的板數是固定的，是以唯有遵循其中的板數與板式，才能正
確而適切地再現其音樂。 
 
141 北管亂彈戲曲中保存的【馱環著】，一般抄本曲牌標題雖多誤記寫成【大班祝】或【大瓶
爵】，然由於存有牌詞可供對照，確定為出自《千金記》【馱環著】「擺鸞旗擁道 」牌。 
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譜例 3-2-23. 北管【馱環著】 的旋律擴張現象（局部）
142 
 
【馱環著】「擺鸞旗擁道 」一牌，在《定律》的譜面記錄中，與北管樂手抄
本記錄中的同名曲牌比較，後者表現擴張旋律的現象，已然涉及在時間組織的延
伸中，進一步發展「做字」的技巧。尤其在內容「稍損益之」的過程間，不僅音
樂的長度規模另有不同，同時在樂句、段落調度過程間的旋律造型，並隨音樂有
近乎等比例的擴張，形成一種在穩定結構狀態得到突顯的異化特徵。而且更值得
注意的是如北管【馱環著】牌，音樂的現象在對屬於內部結構層次的狀態，即便
歷經數百年的傳承，仍舊十分穩定。此一現象，不只有在內容一致疊合處如此，
即曲中各樂句過程表現的各種裝飾性的插入與延伸（如譜例標示處），音樂上的
語法特徵，同樣順隨著既有的旋律造型形象延展。對此，則曲牌音樂現象史上，
「泛豔」，除了是一種創作（發展）旋律的音樂再製形態外，類似的裝飾音技術
表現，與認知、應用概念，進而再成形式組織發展的一部份。「作字」，不僅是
在固定時間約定範圍之內的細節表現，同時還是擴張組織的基本手段。 
                                                 
142 原譜譯自呂士雄，《定律（二）》，76-77。范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的秘笈：陳炳豐
傳藏手抄本》（苗栗： 苗栗縣文化局，2005），145-147。 
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在以音樂運動形態為分析目標的現象描述或方法論討論中，音樂組織的時間
現象，不同延長方式的結合模式，包括「混合加阻斷；混合加鄰音；阻斷加上行
音區轉移；下行音區轉移加替代；超越加上行音區轉移；阻斷加線條進行。」
143
等分析現象，皆是曲牌音樂透過「泛豔」一類，旋律的造型技術表現，達到形式
組織的歷史發展現象部份。旋律內部的架構透過「泛豔」的變化發展，結合、充
實音樂框架基礎之上造型組織，如正襯用字在音樂節奏韻律上的效能與意義，甚
至延長整體內容的長度規模。曲牌文學創作中，正、襯字的運用之於其所約定的
曲牌「腔格」構造，在固定的拍節關係中，曲詞句式的擴張，涉及內部節奏的變
化，以及前後樂句構造長度的伸縮變化，或多或少均同時音樂動能的累積，旋律
方向性的引導，曲調變化的跌宕變化等作用 。 
不論稱作「做字」或「做腔」，從民間音樂術語口頭應用到古典曲（唱）論
文獻中的文字記載，一再告訴我們，如曲牌一類漢族音樂在最終形態中的呈現，
不只在一般規定範圍完成藝術的再創造，而是根據主體在以音樂為對象的客體經
驗及自我判斷中，一再賦予曲牌音樂形象，各自再掌握構造聲響組織以外的旋律
性造型發展。如各種裝飾音（群）處理，雖不屬於構造層次上的成份，卻經常會
是形塑音樂風格的基本造型元素。以今崑曲文化中說明唱腔所用裝飾音的各種術
語，如「豁音」與「落音」所指意涵為例，皆明確地被視為演唱時偶爾出現的臨
時性變化音。但我們若從曲譜書寫文化，及其記錄形態與符號體系發展的種種現
象來看，可以發現樂腔與旋律的擴張、衍生正是在經過無數次個別而具體的音樂
實踐（表演）過程中，從個別曲調裝飾性表演詮釋處理經驗，逐漸固定，在以音
響性構造組織為基礎，內化成為一種相對穩定的詮釋性的修辭狀態之結果。 
                                                 
143 見 Schenker, Heinrich（陳世賓譯），《自由作曲（”Der freie Satz”）》（北京：人民音樂出版
社，1997），57。 
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（二）穩定與差異的協調 
如果說引曲的作用，在於一種起始階段的展示，相關創作但凡遇以過曲開場
者，
144即涉及曲牌作為型構元素的組織原則原理中，在詞性或語法功能上轉換的
問題。是以為適應此一轉換，在南曲的音樂體系裡，偶見選擇以過曲作為開場樂
段的特殊應用手法，其原本音樂的構成面貌即隨之必須有所調整。這類因改變功
能性質而有所調整的音樂，聽覺上最明顯的變化，可能在於其韻律特徵「散板
化」的現象上，將原本的規律性節奏移轉為自由節奏。 
除了適應段落調度的段落規範（即套曲的階段形式限定）外，由原本的規律
性節奏移轉為自由性的散板節奏，以過曲為引曲在音樂的表演詮釋與處理上，或
許並不需要太過具體的歷史根據。但我們還是要指出的是，「有板」及「無板」
之曲的對應關係在於限定程度的分別，不在有無限定。是以對古人而言，在音樂
的演唱詮釋與處理上，之所以認定「曲之有板者易，無板者難」，「有板者，聽
命於板眼，尺寸自然合度。無板者，須自己斟酌緩急，體會收放，……有停頓，
有連貫，有抑有揚，有申有縮，方能合拍」
145成為一種關鍵。 
一隻曲牌的結構可如何予以界定。尤其當這些曲牌，不論在內容本身的整體
規模，或在細節上與過程組織的相應關係，始終呈現高度不穩定的狀態，曲牌內
容的範疇界定與依據，無法藉由一般性質的比對分析手法予以確認；由於此一情
                                                 
144 對此一變化運用，學者張敬曾有舉例，指出「傳奇凡重要場子，皆以引曲開場，（或有以過
曲如一江風、懶畫眉、山坡羊開場者）」。見張敬，〈論李笠翁十種曲〉，《清徽學術論文集》
（台北：華正書局，1993），425。 
 
145 見王德暉、徐沅徵，《顧誤錄》。 見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（九）》（北京：中國戲劇出版社，1959），61。 
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況，使得如何有效而適切地界定出每支曲牌的內容，即成為研判、確認對其之一
切分析或詮釋見解有效與否的根本前提。 
穩定與差異，除在音樂形態構成上，表現為一組呈二元對立性質的兩種造型
元素或抽象觀念外，有關兩者的結合與分別之互動關係，有時還存在著某種美學
意圖的可能。借用學者張敬所說「大凡集曲皆緩曲，贈板，細膩之腔，蔓延之
調，偶或為之，一新聆賞，足資變化」
146描述集曲編用入曲套的功能，可知此一
手法，部份的目的在使這類曲牌成為搭配於特定音樂組織中的調劑成份。另在更
深一層的聽覺意義上，還包括藉由整體的聆賞經驗，帶領聽眾進入一種轉折（或
鋪陳）變化的階段，經由加入更柔靡且更不易掌握的「細膩之腔，蔓延之調」，
使得藝術張力延展縱深範圍（且由更顯柔弱與朦朧化的方向轉入）能有更複雜的
細膩度。如以下（譜例 3-2-24.）所對照，同一曲牌兩種形態中，其一為表現「細
膩之腔」，如何透過裝飾音的應用，與另一種曲法形成差異與區別關係。 
 
譜例 3-2-24. 旋律的裝飾音現象
147 
 
 
 
                                                 
146 見張敬，〈吳炳粲花五種傳奇研究〉，《清徽學術論文集》（台北：華正書局，1993），
360。 
 
147 原譜【攤破地錦花】牌兩種（片段），譯自呂士雄等，《定律（二）》〈中呂過曲〉62-63、
63-64。 
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如以集曲應用於更大的套曲形式中，除此類曲牌「皆緩曲，贈板」的「細膩
之腔」外，還因為形成集曲的基本原理與方法本身。由於集曲成牌的基本原理和
方法既破壞了某些曲牌原本所被賦予的音樂、旋律形象；更破壞了聽眾對這些曲
牌既有的聽覺印象，以及由對曲牌的印象所建構的聽覺感知判斷力。此類音樂的
效果，本質上其實摻雜有社會性喜新求變的集體心理因素，而非純是建立在其自
身的音樂性之上。這也正是在相關創作發展到一定階段，當某些集曲類曲牌已成
為一般普遍的熟悉之曲後，社會對集曲的興致隨之退潮的基本理由。由於此類音
樂上的效果，既是建立在陌生化聽眾的聽覺經驗，聽眾一旦熟悉後，原本的音樂
效果與美學意圖，必然大打折扣，不復原本之期待。同如我們今日多數的聽眾，
在不論對任何類型的曲牌音樂，通常皆十分陌生的情況下，集曲或非集曲的曲牌
早多已無分辨的能力，何能得以分別或體會，刻意以一、二集曲入套，原初構想
的音樂效果？換言之，在對集曲類曲牌過於熟悉，或過於陌生的表演藝術環境
中，這種於穩定中創造差異的集曲音樂效果，顯然很難有用武之地。 
為說明解譯姜白石「自度曲」所用古俗字譜之方法與分析立場，涉及歌曲音
樂應用裝飾音的表演傳統部份，尤其在宋譜譜字「ㄣ」記號，與其同時代音樂術
語「折」字關係的討論間。楊蔭瀏援引崑曲表演傳統對歌唱的裝飾音「豁音」技
巧特色，與其在音樂進行上的音型模式相代。其說中提到「＂豁音＂多用於由高
向下的去聲字唱腔，意思是在一個高音之後，附帶多用一個短短的高一個大二度
或小三度的音」，如 的上行裝飾音型進行關係；至於「落音」修飾
旋律的表現形態，「多用於由低向上的上聲字唱腔，意思是在一個低音之後，附
帶多用一個短短的更低一個大二度或小三度的音」，另呈現如 的第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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下行裝飾音型關係。
148換言之，在曲調旋律造型過程上，各種為修飾或增強旋律
的細節性表現，成為音樂上某種轉瞬即逝但卻動能十足的現象。 
經由前引崑曲音樂應用裝飾音傳統的現象舉例，可以看到這類裝飾音的加
入，主要用在級進的旋律過程中，藉以局部改變音樂在聽眾耳中的聽覺形象，換
言之，此類臨時變動音樂原本的旋律進行方向，在作法上，與其說是為改變旋律
的行進方現，其實更像是某種形態的中斷。以之造成的作用與效果，則是由在音
樂上破壞某種進行的穩定性，形成衝突感（或是不協調感），進而為後續的音樂
運動製造一種不安定的動能。這種在音樂進行中遭到臨時中斷的穩定性，在其間
為整個連續的音樂運動過程製造出衝突而不安定的動能，就曲牌的音樂現象而
言，並不僅止於隨機、臨時的歌唱裝飾技巧表現上；其實還出現在其音樂中的旋
律形態上，被用以潤澤曲牌內的樂腔結構。這種幾近成文的曲調處理手法，才是
更重要且必須理解的曲牌音樂形態現象。 
類似的變化，如從前代曲牌宮譜記錄內容與北管細曲崑腔繼承曲目兩相對
照，自然可以發現同一內容內容在時間傳遞過程間的變化，不外是在音樂的局部
現象中，藉由各種不同的延伸與縮減手法，形成差異。以《連環記》〈拜月〉
【羅江怨】在不同譜本中的記錄情況為例：（譜例 3-2-25.） 
 
 
 
 
 
                                                 
148 見楊蔭瀏、陰法魯《宋姜白石創作歌曲研究》，（北京：音樂出版社，1957），22。 
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譜例 3-2-25.兩種《連環記》〈拜月〉【羅江怨】記錄比較（局部）
149 
 
 
 
 
 
 
譜例中指出的對照處，都是在等比例的拍值（時間範圍）限定中，出現增減
用音的旋律現象。顯示由於不同度曲者各自對不同音樂，乃至不同曲詞與同一曲
牌結合關係的體會，在所掌握對象的共同起點上分別發展，最終各自得出彼此具
有明顯差異的總體形象，及其從屬於特定自身形象中的表現細節。一如沈寵綏從
                                                 
149 譜見呂士雄，《南詞定律（二）》（續修四庫全書 1752），406-407。范揚坤編，《集樂軒．
皇太子御歸朝殿下抄本》（彰化：彰化縣文化局，2005），19-20。 
定律譜 
定律譜 
御歸朝
御歸朝 第三章、隻曲與集曲，音樂語言的組織、構成與運用 
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個人的經驗出發，提到「余嘗刻算磨腔時刻，尾音十居五六，腹音十有二三，若
字頭之音，則十且不能及一」的觀察，強調演唱時「腔之悠揚轉折」的旋律造型
與字音結合關係，全在利用字音的尾音之上。
150音樂性的腔調曲折，與一般口語
聲調的旋律感的根本差異，對照王驥德《曲律》論曲在音樂聲響現象中的展示特
徵，在於「當使聲中無字。謂字則喉唇齒舌等音不同。當使字字輕圓，悉融入聲
中，令轉換處無磊塊。」
151 其說要點重在如何突顯旋律的連貫性，而非強調字音
（傳達詞意的字聲符號）的明晰性。是以在建立「聲中無字」的聽覺標準，要讓
每個字的字音轉化融入於旋律之中，成為旋律表現整體中的一部份。 
 
（三）組織關係的適應與協調 
對照集曲的歷史現象，如果「（清代文人認為）這種＂集句式＂的集曲，本
質上已將＂曲體＂作為一種＂文體＂」
152的推論與觀察可以成立，由其所形成的
曲體與其音樂效能存在與否，即無考慮的必要，任何更進一步的分析，也因此顯
得無意義可言。當我們的思緒開始朝此方向思考之際，至少在歷史發展現象上必
須優先釐清，所謂視「曲體」為一種「文體」的形式限定，本是漢族詩歌文學傳
統的基本特徵，並不是集曲或其「集句式」手法的特有現象。筆者始終認為：理
解集曲的形式現象，不能只在文學層面上考慮，同時還應包括嘗試理解其專屬於
音樂範疇的意義。曲牌藝術文化中屬於音樂範疇的意義，並非藉由某種源於主觀
                                                 
150 見沈寵綏，《度曲須知 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（五）》
（北京：中國戲劇出版社，1959），228。 
 
151 見王驥德，《曲律》〈論腔調第十〉（卷二，十八）（續修四庫全書 1958．集部），452。 
 
152 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），337。 
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心理感受的言詮解釋，讓音樂的運動形式等同於特定的情感狀態，或者是強迫性
地解釋其符號性存有背後可能的象徵意義。 
即使由集曲成牌方法背後的基本概念原理在於，藉由破壞某些曲牌原本所被
賦予的音樂、旋律形象，以顛覆聽眾對這些曲牌既有的聽覺印象；所有新成的曲
牌的印象所建構的聽覺感知判斷力。亦即由集曲所表現音樂組織的內容形態，
【望鄉歌】集【望吾鄉】、【排歌】兩牌為一曲（譜例 3-2-26.）  在葉堂訂譜的
《邯鄲夢》內容中，必須注意其中經由旋律組織的結合關係。 
 
譜例 3-2-26.《邯鄲夢》【望鄉歌】葉堂譜分析（局部） 
 
A 
 
B 
 
C 
 
 
 
x1
X
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如此處，【望鄉歌】中【望吾鄉】、【排歌】的組合形態，部份的旋律型
（X），在以特定樂腔 （x1）為核心的組織擴張，成了辨識內
部形式關係的特徵，其餘其他大小不一的空隙，則再結合另外用音延伸而成。藉
由結合樂腔以強調形式內部段落，甚至如譜例 B 段【望吾鄉】接入【排歌】過
程，（x1）樂腔前後出現兩次後，才再進入（X）旋律型，完成銜接兩段的接合
過程。然就句法的旋律組織而言，【排歌】首句「看砥柱」自身的旋律組織，其
實表現為一組六度音域，如 的下行五聲音階。由此並可見音樂內
部呈現結合兩種組織關係的現象（亦即所引曲牌片段自身的特徵以及結合為同一
形式構造的造型特徵）。 
集曲形式所成曲牌，一說當用在器樂曲曲目之際，即能不受同宮原則的限
制，故而「若起句是中呂宮，次句集黃鐘宮，即度黃鐘宮之音聲，便是合錦清
吹，不宜用之度曲」。
153此一現象所說明傳統音樂的形式組織原則，實際可能另
因人聲與樂器效能之間的差異，而有不同的規範。 
對某些學者而言，南曲的集曲歷史現象，創作的手法與形式的完成， 
取決於兩個因素：其一在於南曲＂板眼＂的確定，這是＂集聲＂之法
得以產生的原因；其二在於依＂字聲行腔＂曲唱方式的確立，故＂文
體＂意義上的＂集句＂只要字聲相搭得法，便可“度＂為美聽的歌
曲，這是“集句＂之法得以產生的原因。
154 
 
李昌集結合文獻的推論，確實在一定程度上詮釋集曲形式定型後的部份現象
特徵。但就理解其藝術現象整體的分析結果而言，類似的說法與其分析工具，使
得集曲音樂上的獨特性意義可能性，即不再重要。但對於分析的方法論概念本身
                                                 
153 見莊親王，〈九宮大成南詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，1987），
48。 
 
154 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），337。 
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而言，針對特定藝術現象的分析，並非只為看出其中的獨特性，同時也包括理解
其整體內容中，屬於一般性質的元素，及其所涉普同性原理表現的具體情況。 
 
（四）音樂記錄的反映 
任何一首曲牌的整體曲式，從音樂之中的曲調組織構造，大體可以看出其與
相關文化形式語言傳統的聯繫關連程度之深淺，及其為適應表演生態而進行調整
的變化幅度大小。為此分析、解釋獨立的各別曲牌存在樣態，另還必須理解相關
的形式術語。唯有理解相關術語的內涵，對於曲牌音樂在不同存在中的樣態，才
能有所認識，進而看出其在不同存在中的樣態的合理性。 
一如音樂有賴形式的構造以成就其整體感特徵，音樂中形式的存在模式與作
用模式，同樣需要透過具體的音樂現象才能解釋。正如古人所謂的「曲譜」、
「宮譜」，雖說皆可指記載曲牌音樂的書面文獻，但兩者在書寫的形式與記錄內
容的格式、涵括範圍，甚或被強調的功能，卻各有不同。從曲牌文化歷史發展的
順序關係來看，「曲譜」的流行時間不僅似乎遠早於「宮譜」，且較「宮譜」記
錄內容更為抽象，然其中點板記錄情況，無一不顯示此抽象的音樂形式在此整體
各部份呈現中的重要根據。 
對於板式與文字（句）的相應關係，如王季烈的解說，同樣的七字句，結合
在不同的樂句長度中，不同的配置關係中，即屬不同的句式。
155由特定、不同的
此類句式所組成的曲牌時間構造，即為特定曲牌自身所有的板式。因此從個別的
句式，到曲牌整體的句式構造而成的特定板式組織形成過程，我們可以說，板式
的本身自然存有一定的節奏韻律意味。 
                                                 
155 見王季烈，《螾廬曲談．卷三 論譜曲》（台北：古亭書屋，1969），26-32。 
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譜例 3-2-27.七字句點板法舉例 
 
正如學者霍爾（Houle,George）對西方近現代記譜法變遷研究，所揭示的目
標及態度，強調著：要能正確地理解原本所用記譜方法，才能更貼近作曲家的想
法及其表演者所處表演傳統。
156對照工尺譜記譜法的發展現象，便可以更清楚地
注意到，曲牌音樂的記譜，針對同樣的曲牌（或特定曲目中所運用曲牌的情
況），從點板譜趨向旋律譜的發展，以至於在十九世紀進入更詳確地描述旋律進
行狀態的階段，顯然是從為創作查考資料的需要，轉向到為演唱者（包括業餘及
職業者）在掌握音樂準確性需要上的範疇。 
其次，演唱者之所以需要更詳盡的譜本記錄，又涉及音樂風格，以及表演生
態的變化兩種歷史現象的變遷趨勢。音樂風格發展主要即涉及由明代中葉崑腔
「水磨腔（或稱「磨腔」）」的歌唱詮釋法引起對傳奇戲曲創作用曲與組曲現象
的影響；後者則同樣是建立在「水磨腔」風格文化發展基礎，對於表演者歌唱技
巧與風格詮釋掌握度的要求之發展現象。十七世紀中葉後，各種以歌唱（度曲）
技巧指導為主題的討論，日漸成為曲論文化著述的另一種重要趨勢與範疇，同樣
反應前述第二種歷史變遷現象。到十九世紀後漢族社會對藝文欣賞趣味集體傾向
出現重大轉變，婉轉繁複的「水磨腔」演唱，乃至於其所展現的曲牌體戲曲音樂
                                                 
156 見 George Houle. “Meter in Music, 1600-1800“  (Bloomington: Indiana University Press, 1987.) ,  ⅶ.  338
風格，成為少數人的小眾文化，不再是表演藝術的主流文化。為能有助於音樂的
流傳，更準確地讓音樂得以保存在書面記錄中，故而需要更為精密的記譜，此一
時期中所用記譜法及其表現形式又有更細膩化的發展。 
在此前提，如【攤破地錦花】這類內容發展歷程，較一般曲牌音樂歷史現象
更為複雜（如其中「攤破」段以曲牌首句的旋律造型為根據，形成擴張段落），
非原創型音樂過程，係由「泛豔」的結果再「泛豔」的旋律造型與變化發展，即
可用來檢視曲牌音樂現象中，穩定與差異之互動層次關係。（譜例 3-2-28.） 
 
譜例 3-2-28.【攤破地錦花】的曲牌（記譜）現象與核心組織關係分析 
 
 
 
 
 
 
 
     
      A1 
      A2 
 
 
 
記譜現象 
重疊組織 
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分析譜面現象可見此「攤破」段發展的音樂過程，若互為比較對象
（A1,A2），即可整理出一段互有關聯的音型重疊組織。進而再根據此一重疊組
織，檢視其中音型的關聯性，與旋律組織運動的傾向性，曲牌內部呈現為一組以
五（la）-六（sol）（或六五）兩音為軸，插入兩組下行級進三音組織為補充區別
的核心組織即隨之可見。此一結果，不僅可說明曲牌音樂的框架式構造特質，更
指出在旋律造型的 「泛豔」變化發展構成旋律現象，基本手法以及造型的根據，
實際上還必須根據原本的框架結構。誠如祈彪佳《遠山堂曲品》用「詞不易宮，
宮不易調」
157以形容北曲嚴格的形式組織觀。就某種意義而言，南曲亦然。 
從抽象構成的本體性存有，經由以作家創作以及曲譜整體為中介，建立起聯
繫至表演活動層次之演出實踐上的關連性。即使語言聲調本身的音樂性對曲牌的
歌唱，或曲詞語意的理解需求有其優先性，曲詞字音的聲調組合在曲牌整體音樂
展示所佔有之比重，早自王驥德即有說明：「謂如宮聲字而曲合用商聲，則能轉
宮為商歌之」
158，仍不能侵奪曲牌本有曲調的旋律構造。又如祈彪佳引述《曲
藻》解釋南北曲音樂特徵，以「北字多而調促，促處見筋；南字少而調緩，緩處
見眼。」說明更擅於旋律性的南曲在聽覺上形成「易諧於耳」印象所在的申論過
程中，
159我們才得以藉由另外的角度去思索各種曲牌（包括其所原屬風格類別整
體）的音樂現象中，如何在穩定與差異的二元對立關係中，展現其自身的特徵，
以及與其他曲目形成差異的關鍵所在。 
                                                 
157 見祈彪佳，〈曲品凡例〉，《遠山堂曲品 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論
著集成（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），62。 
 
158 見王驥德，《曲律》〈論腔調第十〉（卷二，十八）（續修四庫全書 1958．集部），452。 
 
159 見祈彪佳，〈曲品凡例〉，《遠山堂曲品 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論
著集成（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），62。 
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第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
 
第一節、曲套的戲劇性與音樂性 
一、 從曲牌到套曲 
（一）組套手法的變化與趨勢路徑 
聯曲成套，係在以曲牌為組織成分的發展中，由多隻單曲的集合構成為一
更長大的曲體構造。當創作手法發展到以「用曲之學」為本質的「宮調之學」
範疇中，曲牌「組合」的合理性與表現力，便自然成為曲套技法形成套曲現象
所意圖與展示的形式特徵。以曲套為音樂形式及其相應內容的適應，在戲劇性
與音樂性的關係上，本身始終處於一種相對辯證的狀態。這種辯證性的內涵與
互動關係，同時還涉及「戲劇/音樂辯證狀態」自身與其詮釋修辭上的語意
性，乃至於前述兩者各自與詮釋對象相互間的對照連結。因而觀察此間關係的
相對辯證性，釐清二者之於套曲形式在語意上的辯證狀態，究竟是以戲劇性形
容曲套的音樂性特徵，抑或是以曲套的音樂性成份為主，並視之為某種表現戲
劇性特質的根源，即必須根據實際作品中的手法展示現象為比較依據。 
套曲音樂形式特徵，襲用「聯曲成套」的傳統定義之說法，只是一種最
表面的概約性界定，而非最終的答案或描述。但其中至少對多數的南曲聯套組
織現象而言，卻好像只有這個說法，才能在特徵描述以及原則界定的說法上，
含括對於所有組套形式表現情況。故而至今仍不時可見理論家意圖從中嘗試探
索突破的可能性，找出更細膩而精確的歸納說法或定義，以其進一步說明其內
部的構造條件。 
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分別來看，曲牌或套曲既可以視為各自獨立存在的現象，也可以解釋為一
種元素單位與總體構造的對照關係。在個體與總體之間，多數的曲牌，既是套
曲所賴以存在的一環，自身又可從套曲中分別出來，獨立而分別地看待。有必
要更進一步指出，所有曲牌之於建立套曲形式的關係，既可以看作是某套曲音
樂過程的環節，也可以視為可與之分離的獨立現象。故而曲牌與套曲兩種存
在、相應的辯證形態與言說關係，終究無可避免被導入以形式關聯性為第一義
的歷史糾結情境間。 
今天，與其強調聯套此一作曲手法在歷史的繼承上可能直接來自何種音樂
形式，不如肯定這種藝術結果與產物，一定程度源自於為滿足藝術表現需要的
主觀期待。亦即是一種從創作行為為發動起點，在以追求規模擴張表現可能性
為目的的藝術需求中，反覆形成的歷史產物。 
一如南曲之集曲文化在歷史上的發展經驗，至少在明代（1368-1644）近
三百年的戲曲活動歷程間，透過不同曲家對曲調組織形式發展，保持「日新月
異，甲乙互勘，動多齟齬，梳爬搜剔」
1的想像活動，進而在具體的實踐上每
有所得。因而才能不斷有種種的新曲問世。也因此集曲組織內容的形態，始終
不必只侷限於由少數二三隻曲牌為其架構音樂之根據，或只在類似的組織模式
中不斷地變化重組而已。從既有曲目資料保存情況來看，規模愈加長大、複雜
的集曲，雖說在曲目數量上相形有限，常被認為在場上應用愈加不易，但自早
期傳奇作品興起一路以降，即偶或可見。
2 
至於聯曲成套的套數形式組織的歷史發展路徑，容或日益講究變化手法的
                                                 
1 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海。1997）。698。 
 
2 早期傳奇作品，如元人《牧羊記》中，即有結合十六隻曲牌片段、曲長達一百一十三板的
【一秤金】運用實例。見徐子室，《九宮正始（一）》（台北：學生書局，1984），356。 
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靈巧度與不拘一格（南、北曲皆然），惟其走向始終仍大體朝向以長套、大套
為表現音樂特色的趨勢。甚或在往擴張性方向的發展傾向前進間，就聯套成
齣、聯齣成劇的既有基礎上，再可見延伸發展出聯齣成套（即合多小套為一大
套的變形發展）與之交錯相結。集曲形式在傳奇劇套的歷史發展內部，最終則
是長期在現實與想像力游移的拉扯過程間，逐漸形成一類相對安定的篇幅規模
習慣，並成擴充、延伸各類套型變化發展的特殊素材。此類組成曲套的特殊素
材，尤適宜置於觀察曲套音樂形式戲劇性與音樂性關係辯證狀態的分析。如以
汪經昌「（南詞集曲）多在套內視作獨立性質，搭配使用，原不受前後曲牌之
影響」
3的傳統觀點解釋集曲之於南套組成的形式關係，顯然過於低估集曲對
曲套音樂表現整體性的效果。 
其次，單一集曲的長篇化發展可能，在整體曲牌藝術發展歷史的傳奇劇作
領域中，始終只能侷限在局部的偶發現象裡，或長期潛浮於歷史的伏流範疇
中。此中原因，除受限於客觀外在的劇場表演環境的生態條件之外，同時並還
涉及到南曲曲套形式獲致高度發展的客觀歷史現實。由於南曲在曲套形式高度
發展的歷史過程間，各種更靈活而自由的集曲組套手法與表現方式不斷出現，
致使長篇集曲的創造與應用發展，在此藝術形式發展的歷史過程中，日益失去
其必要性。 
 
（二）存有形式的結構體模式 
在戲曲創作的概念範疇中，以劇為文本、為作品的單位形態。一劇之中
又以形式結構運用所及的各種隻曲並存分陳，為其中音樂組織的構成單元性要
                                                 
3 見汪經昌，《曲學例釋》（台北：台灣中華書局，1984），89。 
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素。但此中任何的隻曲，雖說不能截然等同於獨立的特定作品存在，且每一隻
曲牌自身的內部，又有其足以自證自存的音樂組織構造。是以從單一曲牌內部
的局部語彙、樂句在聯結與構成現象，到各種曲套的組織發展與發明，在音樂
整體的特徵性關係，曲牌與套曲兩種形式表現存在的形態，同皆有建立音樂擴
張關係的特徵（尤其就二者在變化進行過程模式的合理性表徵，與其連續構造
組織涉及的原則與概念基礎而言）。所謂曲套組織的呈現，並即從此一確定的
整體性，與其可分離的局部性，經由兩種根本的現象，構成一組連續不間斷交
互作用的二元關係。 
正因曲套形式的發展目標本身，就是一種追求擴張音樂進行的手法與表現
形式，經由聯曲擴張成套的基本原則，發展出各種形式與組織手法，藉以從中
連絡不同曲牌以達到構成音樂的整體。在藝術創作技法的發展過程上，音樂的
形態表現，除了透過擴張組織以建立規模，發展曲套形式的組織，並涉及對於
不同曲牌的認識、理解與詮釋，進而在安排曲套的過程間，在規劃同一套數內
各個曲牌彼此關係間，表現此一認識。 
單隻曲牌從有其自身的構造、內涵與特徵，延伸到聯數曲而成套的套
曲，集數套套曲以成齣，最終再在由多齣齣目所構成的劇作自身脈絡中作用。
一如曲牌音樂之於傳奇戲曲創作所賴形式、內涵的層次關係，其中每一層次又
皆有其自身的結構與佈局，從而得以形成各自的特定形式組織。為表明不同一
構造層次在更大的結構體中之存在座標，及其於此結構體模式中上下承啟的組
織關連性，如武俊達的分析，即從分層結構的概念原則，嘗試表述此一結構體
模式可能包含的區別層次，及此構造觀中各層次彼此從局部到整體的關係，以
此結構體模式「分為五個層次，即：部、套、曲、段、句，并由小到大，聯句第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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成段、聯段成曲、聯曲成套、聯套成部。」
4至於在這五層的層次單位中，彼
此所表現的區別感程度，一般又以曲、套（亦即隻曲、套曲）兩個單位所指稱
內涵最為確定，其餘則可能隨分析方法、對象的差異而有落差。 
 
（三）一致性與多樣性 
一隻隻分別自存的曲牌逐隻相連，銜接而成的套曲；如何在一套之中形
成音樂關係上的一致性，涉及曲套組織內部的構造方式。對此除有賴於所選曲
牌，個別自身既有的音樂構造與形象外，其中造型關鍵，更涉及到聯曲成套後
各曲彼此關係如何相互適應與調整變化，從而於其間取得協調前後的一致性。 
此種音樂形象上的一致性，若可視為等同或取得某種音樂性特徵的表現
方法，依連波見解，即「每套套曲，必有一首或二首曲牌是主曲，其它曲牌，
則要與主曲的音樂性質（旋法特點）相協調，才能相互組合，構成一體。」
5
此處視曲套音樂組織方法（或套曲形式的完成），在套中可限定一二「主曲」
為核心，再於其前後連絡、集合不同曲牌而發展成套。由是從度曲（或譜曲）
角度，結合一套曲牌可能之「主/從」關係，提出以「主曲」為全套核心的分
析，設想各種曲套最終之所以形成「構成一體」組織關係，可能是以特定「主
曲」曲調的「旋法特點」（旋律進行的模式與特徵）為度曲或譜曲根據，調整
其周邊曲牌旋律呈現與進行細節特徵，使之得以與此「主曲」形成呼應。  
                                                 
4 見武俊達。《崑曲唱腔研究》（北京：人民音樂出版社，1987），211。 
 
5 見連波，《戲曲作曲》（上海：上海音樂出版社，1989），65。 
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有關此說所描述的音樂現象，我們需要同時釐清「主曲」概念的確認，
若還涉及旁曲在度曲或譜曲上的呼應；以「主曲的音樂性質（旋法特點）」原
則，界定一套之「主曲」的辨識條件，便有另一層的可疑之處。在以表象層次
為起點的逆向檢視分析，取得判定「主曲」的客觀根據，若還涉及旁曲與主曲
旋律之間相互影響的呼應關係。可能需要思考，其中是否真有主從之別，又或
者可能是種協調整體的詮釋結果。換言之，前引說法提出可藉以辨識主曲的判
斷條件依據本身，在觀念上與曲牌文化音樂存有可變性傳統有所衝突，其實是
種更不具確定效力的主觀性臆測方法。是以在無法避免需要區別套曲組織結構
的需要下，不妨擱置以「主曲的音樂性質（旋法特點）」為辨識「主曲」的概
念，直接透過相對客觀的比較條件，分析曲套組織核心的存在方法。 
對區別曲套組織存有「主曲」概念的可能性，除以情節結合曲牌使用情
況為分析對象外，藉特定套曲構造中音樂形態特徵化的展示現象說明，如集曲
在特定曲套中的存在現象，或許還更容易理解一些。以《占花魁》的〈溺淫〉
全齣用牌情況，齣中有用：【雙勸酒】、【海棠醉東風】、【玉枝帶六么】、
【六么姐兒】、【玉肚交】、【園林帶僥僥】、【川撥入江水】、【清江引】
八牌。
6其中六隻過曲皆為集曲。 
此處集曲用法，彼此在音樂進行時間構造上共同的關係，明顯傳達一種
具體的段落特徵。據曲調出現順序位置與結合模式，其中【玉枝帶六么】、
【六么姐兒】、【玉肚交】三牌，可視為由【玉交枝】包含前後的中段狀態。
（見，圖 4-1-1.）藉由牌調用法形成特殊中段的存在，意圖在音樂上聯串三牌
為一體，相對於另三隻無材料關聯性的集曲，意圖即顯得十分明顯突出。
                                                 
6 李玉（陳古虞、陳多、馬勝貴點校），《李玉戲曲集（中）》（上海：上海古籍。2004），
260-264。 
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圖 4-1-1.〈溺淫〉用【玉枝帶六么】、【六么姐兒】、【玉肚交】集套關係 
                                     
                                     【六么令】 
 
【玉交枝】 
↘ 
【六么令】 
↙ 
【六么令】 
↘ 
【好姐姐】 
↙ 
【玉胞肚】 
↘ 
【玉交枝】 
↙ 
【玉枝帶六么】  【六么姐兒】  【玉肚交】 
 
【玉交枝】段（〈溺淫〉誘擒） 
 
 
就段落關係而言，此處集【玉交枝】與【六么令】而成的【玉枝帶六
么】，以及集【六么令】、【好姐姐】二牌的【六么姐兒】，與【玉肚交】合
【玉胞肚】與【玉交枝】三隻集曲連用過程間，錯置首尾且尾首相銜、相包模
式，形成「頂針」（【玉枝帶六么】、【六么姐兒】）與「包莢」（【玉枝帶
六么】、【玉肚交】）兩式聯立集合關係。且由於同以【六么令】牌為此【玉
枝帶六么】、【六么姐兒】二曲內容的一部分，另【玉交枝】則為【玉枝帶六
么】、【玉肚交】二曲共有元素。因而此處三者彼此間，聯繫前後音樂組織關
聯的根據樞紐，在應用集曲的聯用素材表現方法，隨之即有貫穿效果，又可使
【玉交枝】、【六么令】作為潛伏於套中的主曲。就劇情關係而言，〈溺淫〉
全齣主要敷演沈仰橋夫妻計賺淫賊海潮和尚情節，其中專以【玉枝帶六么】三
牌描寫誘擒過程始末，顯為表現巧計步驟實現的環環相扣處與緊張感。 
至於同齣中另一組【川撥入江水】、【清江引】二牌銜接關係，實際上
涉及當處【江兒水】
7的應用之法。或視之以【清江引】為終曲，由之向前變
化延伸，成一由擴大發展技巧所形成的終止樂段。如此【清江引】終止樂段向
                                                 
7 此處不僅【川撥入江水】用【川撥棹】集【江兒水】成曲，另【清江引】亦為【江兒水】別
稱。 
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前變化延伸的作法意圖，一套之中各牌，除以同類相屬為一致性關係的基礎
外，隨同套曲組織關係形成之際，與建立統一感需求相伴相生的音樂性需求，
並在於如何藉音樂面貌上的多樣性以傳達套曲內涵在藝術上的表現力。 
同以李玉作品《一捧雪》在〈訐發〉齣中的用牌：【番卜算】、【園林
見姐姐】、【姐姐插嬌枝】、【嬌枝帶供養】、【供養入江水】、【江水入撥
棹】、【尾聲】七牌為例。
8音樂在此進行前後間的關係，表現岀另一種具有
結構特徵並富於變化效果的段落組織。根據曲調出現順序位置，其中除以【番
卜算】、【尾聲】兩牌為全齣音樂過程的首尾段外，另其中段用【園林見姐
姐】、【姐姐插嬌枝】、【嬌枝帶供養】、【供養入江水】、【江水入撥棹】
五隻集曲。音樂上，主要呈表現先後交替聯串兩牌並交替為一體的用法，
9致
使整體段落更迭關係，形成連續的錯置首尾且尾首相銜接模式，不僅分別形成
「頂針」集合關係，且明顯可見其以連綿交織手法為前後音樂組織的聯繫樞
紐，與藝術特徵的構成根據。因而一套之中的用牌與組織關係所以存有多樣化
特徵，顯然不全在組合素材來源的複雜程度上決定，更可能是在形式組織變化
的多元情況中，構思音樂組合形式在多樣化性質的組織底蘊間，結合出整體形
式統一感，發展成如前例，屬於特定曲套自身的音樂性表現模式。 
在旋律組織的現象中，音樂表現一致化與多樣化的區別，最表層的現
象，首在於重複與不重複曲調的對比關係，到深層的結構層面，則表現在幾個
相對的抽象條件上。例如宮調組織現象上的變化與不變化，旋律（節奏）構型
                                                 
8 李玉（陳古虞、陳多、馬勝貴點校），《李玉戲曲集（中）》（上海：上海古籍。2004），
54-57。 
 
9 此處分以【好姐姐】串聯【園林見姐姐】、【姐姐插嬌枝】，【玉嬌枝】串聯【姐姐插嬌
枝】、【嬌枝帶供養】，【五供養】串聯【嬌枝帶供養】、【供養入江水】，【江兒水】串聯
【供養入江水】、【川撥入江水】。 
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現象上的拍節韻律、音型組合對仗或非對仗關係，即便需要透過具體的聲響現
象為媒介，仍屬此類深層結構層面中的抽象性條件。其次在音樂的形態展示
中，一致化與多樣化的關係本身，並不是一種截然二分或分立的狀態，反而經
常是在相互呼應與變化的過程間，建立延伸音樂進行的動能。或者說，在音樂
行進間所展示的一致化與多樣化的呼應關係中，若以一致化為造型特徵，背後
仍需以多樣化為動能基礎；反之，若以多樣化為效果特徵，背後仍需要具有相
當程度的一致化關係為連結前後的基礎。 
在以多樣性為表現音樂的作法中，就單一集曲的長篇化發展自身的藝術效
果與企圖而言，某些情況下，長篇集曲的個別應用，甚或可成取代曲套的選
擇。類似如李玉《占花魁》第二十四齣〈歡敘〉（或作〈獨占〉）用【三疊
引】、【十二紅】、【尾聲】組套的作法，其中過曲雖只用商調【十二紅】一
隻，但由其曲牌的集借內容與情況觀察，卻可視之為包含【山坡羊】、【五更
轉】、【園林好】、【江兒水】、【玉交枝】、【五供養】、【好姐姐】、
【玉山頹】、【鮑老催】、【川撥棹】、【桃紅菊】、【僥僥令】等十二隻。
10同樣能達到多牌聯套以豐富音樂形象的目的。 
 
二、曲套音樂性的形式根據 
（一）牌套形式與音樂性 
曲套形式本身，即為其整體音樂內涵的一部份，但若論及曲套形式組織之
於音樂性表現的關係，則不全在創作所賴形式的特徵與延伸，也不能從有其自
                                                 
10 李玉（陳古虞、陳多、馬勝貴點校），《李玉戲曲集（中）》（上海：上海古籍。2004），
279-281。 
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身的結構與佈局為說明基礎。存在於形式之中的音樂性，一定程度源自於音樂
所在之作品（文本）自身脈絡，及作品所處社會當下的文化脈絡（文本）。雖
說「文人好作狡獪，老於音律者，往往別出心裁，爭奇好勝。」
11 藉由聲音的
「爭奇」變化以豐富音樂整體的表現力，卻是構成音樂運動的基本形態原則，
更是傳達特定音樂自身之音樂屬性所在源頭。對以曲牌為組織單元的套曲形式
而言，此種「別出心裁」的需要與特質，同樣本於以此牌套成就形式音樂性的
意圖。同時並以對此音樂性的認識與掌握，為作品中曲套形式現象再發展的基
本動能。如前第四章舉王驥德《曲律》論旋律造型的形態特徵，指出音樂「叶
之樂章，……其七聲則考其篇中上下之和」
12，雖以一牌之音樂過程為說明對
象，然對於套曲組織內在的結合現象，仍有相當程度之效力。換言之，曲套組
織曲牌遞移的過程間，彼此結合前後現象中，同樣可見類似關係。 
曲套的形式現象與發展，決定了曲套音樂性的形式根據。文人歷來從事此
類文學創作，對於曲套音樂結構關切的方法與模式，有其特殊的概念與原則。
傳統區分不同的曲牌，別為引曲、過曲、尾聲三類的三分法，是藉分類條件說
明套曲形式內部之階段序列，並為形式組織的座標界定。聯套形式運用曲牌，
涉及到藝術張力起伏與對應形式的關係，學者如周德清者，仍以務頭一詞代表
此中的關鍵位置，強調「全句語者，惟傳奇中務頭上用此法耳」
13。務頭於
此，另成為一種音樂性情境概念化的相對認知依據。 
但又如前舉曲套實例，就其套型組織的基本構成模式而言，其實仍不算是
                                                 
11 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），18。 
 
12 見王驥德，《曲律》〈論宮調第四〉（卷二，五）（續修四庫全書 1958．集部），445。 
 
13 見周德清，《中原音韻》（台北：學海）。1996。182。 
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特定作家的特有手法。在更多的事例中，我們其實可以更確定地發現，不同套
型的形成與變化，無不是在社會文化脈絡中，從一般組織基礎模式中形成原則
後，依據作家各自構想需要逐步微調，求得形式與內涵形成協調關係。對曲文
學創作對用曲法的主張，或如呂天成所主張「類以相從，……按譜取給，顧無
自難。逐套注明，方為有緒」
14原則，已不再只是某種方法論或構成模式，而
是在不知不覺的歷史經驗過程中，形成一種屬於美學思維習慣的意識形態。 
一般認知雖如傅謹主張「人們只要求一折戲有一個完整的、較好的音樂
結構，卻並不要求它同時也具有一個同樣好的劇本結構形式……音樂性很強的
曲辭本身就是元代雜劇的核心內容。」
15戲曲用牌組套在音樂與戲劇性之間的
辯證關係，從歷史生態現象，由北曲擔任組織音樂構造的元雜劇文化，在組曲
聯套上表現出高度形式化的規律性手法與技術性特徵，對後起傳奇作家在創作
能力上的累積，與對作品美感態度的養成，必然有其一定程度的影響力。一如
這些作家同時從宋元南戲文化那裡所繼承到的藝術經驗與判斷原則。 
是以曲牌聯套的音樂形式發展，隨歷史時間的推移，套型的延伸與累積
連帶造就音樂的形式風格得以進一步發展。從雜劇音樂文學藝術觀延伸為傳奇
戲曲表現的深層結構，南曲發展音樂組織呈現「至合數十套之曲、而成傳奇一
部、則前一折與後一折、宮調不宜重疊、通部所用之曲牌、除一折內疊用之曲
牌外、不宜複出」的規律習慣。
16但若僅就北曲對明代傳奇音樂形式的影響力
而言，不論我們以為完成創作的作者是傳奇劇作家，甚或是某種類型的音樂
                                                 
14 見呂天成，《曲品》。 見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（六）》（北
京：中國戲劇出版社，1959），212。 
 
15 見傅謹，《戲曲美學》（台北：文津，1995）。64。 
 
16 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋，1969），9。 
 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
 352
家，這些在創作中不斷表現對音樂形式充滿好奇心的創作者，都還另有擅長北
曲的個人特色。其中如李玉甚至為考訂北曲作法，另編有《北詞廣正譜》專
著。因此必須思考北曲的創作法與邏輯思惟，對組織音樂的基本原則究竟有何
關聯？類似的現象是否意味著，曲牌聯套形式的音樂成份本身，即為此種創作
形態所意圖把握之音樂性的根源。 
對王驥德《曲律》「論套數」所論，李昌集認為「是其曲體創作論中最
有價值的理論之一。」
17亦即對於文學作者而言，王說「套數之曲」所揭舉
「有起有止，有開有闔」以就套數曲文創作，在組織原則與美學標準原理，須
從「定下間架，立下主意，排下曲調，然後遣句，然後成章。……意新語俊，
字響調圓，增減一調不得，顛倒一調不得，有規有矩，有聲有色，眾美俱
矣。」
18另就現象其中屬於音樂成份的範疇，觀察「套數」原則、原理，形成
所謂「增減一調不得，顛倒一調不得」結果的起點，顯然不純由任何先設的系
統性理論決定，或透過特定既有曲式固定的規範條件所得。尤其在特定音樂形
式、特定「套數」樣態的建構活動層面，同時涉及作家如何運用包括對音樂內
涵掌握度的各種能力，「定下間架，立下主意，排下曲調」的規劃過程。 
南、北套的形式與構成的基本原理，文學或音樂層面，在藝術呈現上的
對稱性與非對稱性特質，及其取得感知特徵的根源，或許各不相同。但就同屬
一整體中不同成份，或於不同層面上各自呈現的現象。由屬於劇本文學形式的
分齣對照音樂形式上的組套形式，兩方面共同形成的組織關係，再由彼此間的
                                                 
17 見李昌集。《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學，1997），400。 
 
18 見王驥德，《曲律》〈論套數第二十四〉（卷三，五）（續修四庫全書 1958．集部），
461。 
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對照關係，共同表現出來的非對稱性，不僅是在對應關係上的非對稱性，還表
現著某些形式構造上的非對稱性特質。 
 
（二）集曲曲牌及一般曲牌的交叉運用 
一套之曲成套後，即有其自身的專有面目。不同的曲套，即有不同的面
目，與其專有表述音樂的方式。由於曲牌組織中不同曲牌彼此的統一與對立關
聯，使得實際音樂過程的進行與轉折，在聽覺上得以更加豐富而彈性。曲牌音
樂組織擴張的基本原理，與音樂進行的時間狀態或特徵有關。此類組織的擴
張，經由曲牌音樂內容所表現統一與對立組織關係的呼應，不斷地延伸，最終
並成為曲詞內容建構擴張可能性的依據。音樂的延伸性，傳達特定的時間擴張
與延展效果。和心理感知層面的音樂延伸性特質，最大的不同之處，在於音樂
物理現象層面上的律動延伸性，每每涉及此中屬於抽象形式構造與具象音樂組
織的多層次性意涵現象。 
強調以南曲為主的傳奇音樂文化裡，曲套的用曲現象中，對於過曲階段的
組織與安排音樂手法，又有以集曲曲牌以及一般曲牌交叉運用的一類情況。此
類作法情況，在集曲文化發展最初，可能只是某些作家在作品創作之際，單純
為表現音樂（曲調）呈現及變化上的豐富感。也可能只是為了炫耀個人曲牌知
識及運用能力，加入集曲以擴充曲牌選用來源上的多元性。但是到了集曲文化
愈加風行，終於成為整體曲牌音樂文化現象常見的一部份之際，在此組套手法
更明確反應作家個人創作意識的歷史階段間，類似的作法，即明顯可能被賦予
更積極的表現內涵，成為作家實踐個人創意的基本手法。 
作家創意實踐的形式表現特徵，若再細加分別，還可發現其中各個不同作別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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家對曲套的形式運用手法，還可能因為個人創作當下階段在藝術表現目標上的
差異性，而大抵形成有音樂性與戲劇性不同的美感效果。有關顯現曲套音樂性
的形式根據，必須得到一定程度的證實，才能確實在曲套的形式手法與其形貌
的基礎上，討論到表現音樂性的議題。 
曲套形式透過其整體內容所體現之音樂性，在以集曲形式曲牌為結合素材
的現象中，相對較容易被分別與理解。如《占花魁》第一齣〈檄禦〉
19，於中
段過曲，用正宮集曲【錦芙蓉】、【芙蓉紅】、【朱奴剔銀燈】三隻的情況，
彼此關係正是透過同曲牌先後連用的手法，構成形式上的聯繫關係（見下表 4-
1-1.）。而且此處曲套內組織曲牌，由音樂形式結合的內容，表面上可說係藉
由「頂針」相接的手法建立形式構造，裡層又利用由三支集曲存在形態所構成
的四段形式（見下圖.4-1-2）為其面目之底蘊，在音樂上進一步錯置了【玉芙
蓉】、【朱奴兒（紅花蕊）】兩支曲牌原有音樂內容自身的進行順序。 
 
表 4-1-1.〈檄禦〉【錦芙蓉】以下三牌集用關係 
牌名  集用曲牌  組織狀態 
【錦芙蓉】  ［【錦纏道】、【玉芙蓉】］  A-B 
【芙蓉紅】  ［【玉芙蓉】、【朱奴兒（紅花蕊）】］ B-C 
【朱奴剔銀燈】  ［【朱奴兒】、【剔銀燈】］  C-D 
 
換言之，設在集犯形式規則傳統的組織基準下，只以不同曲牌其中片段為集合
材料的集曲，任何單一成品的存在，只能是一種材料組成變化的形態。其中每
一段與其前後段關係，既非同一思惟脈絡的創造物，更無所謂音樂內容「順
                                                 
19 李玉，《李玉戲曲集（上）》（上海：上海古籍。2004），205-207。 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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序」是否改變的問題。聆聽的經驗，更不可能因此產生前後錯置的印象。 
故若要使聽眾在聆聽過程間，對於音樂進行的次第順序感到合理，即必
須要利用形式組合排列的同一性，以供不同（集）曲牌彼此可為相互對照，建
構所謂的合理性。反之，在以曲牌排列組合順序為合理性基礎的聽覺期待心理
形成，才能出現感知音樂順序前後錯置的聽覺印象，並設想為更進一步的形式
擴張，另外再形成其他特殊關係的連續組織。是以從〈檄禦〉所用【錦芙
蓉】、【芙蓉紅】、【朱奴剔銀燈】三支正宮集曲所構成的曲套組織，共同藉
由集犯與組套兩種形式手法的應用，才能讓【玉芙蓉】、【朱奴兒】兩隻曲牌
創造出如（圖 4-1-2.）所見，那種特殊的、錯置的音樂性效果。 
 
圖 4-1-2.【錦芙蓉】、【芙蓉紅】、【朱奴剔銀燈】集牌樹狀關係 
［【錦芙蓉】 
               ↓↘ 
【芙蓉紅】 
↓↘ 
【朱奴剔銀燈】］　 
          ↓↘ 
【錦纏道】 
↘ 
【玉芙蓉】 
↙ ↘ 
【朱奴兒】 
↙ ↘ 
【剔銀燈】 
↙ 
［A→  B（Bb→Ba）→  C（Cb→Ca）→  D］ 
 
以集曲組套，亦有涉及所用曲牌元素互不相屬情況。這時，曲牌間的集
合關係，便又另表現出不同的造型特徵（多近似於一般過曲組套的縮節化）。
其次，用一般性質過曲為組套形式中所結用曲牌，套中各曲來源的差異使得彼
此在音樂元素或段落單元間，雖或看似互不相屬，但從其中用曲數量與組合模
式的狀況為分析條件來看，同樣可由其間集合關係區別出音樂性特徵的表現方
式。或如李玉《占花魁》第三齣〈虜棼〉只用南呂過曲【紅納襖】、【番竹別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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馬】兩隻組套（齣）作法。
20不論是否可視之為無傷全劇形式成敗的過場小
套，但就個別段落（齣）考慮音樂構造效果而言，兩隻內容明顯有所區分的曲
牌（即如【紅納襖】、【番竹馬】兩隻的相接），在連續交錯應用音樂過程
間，除表現出一種連續循環的藝術效果；同時就前後音樂進行現象來看，還可
注意到此處自成一套的音樂組織過程，仍必須從中形成自我的音樂性。 
 
（三）同曲的連用與組套。 
1. 
運用同一曲前後連接（或組套）的風格與形式，尤其同一隻曲兩兩相接
的表現手法，不止經常在南曲聯套中可見，對北曲文化亦非罕見。金元時期諸
宮調音樂，即每有一曲連用兩次情況，
21元雜劇套中有一調之後接用么篇的手
法，都是相關音樂史上可見實例。另自《南詞序錄》以降，也不斷有學者由宋
詞文學集上下兩片為一闋的形式特徵，聯想到同曲相接連用的表現模式。 
聯數曲以成套內部所用曲牌，根據其最終呈現之外部面貌的造型需要，
而有各個局部的諧調與排整。即使同一曲牌連續相接使用，一套中每一曲牌音
樂的外部形象彼此，皆須相對有所不同。單一曲牌外部面貌的形象，從來不曾
固定，是以在傳統的觀念中，一向有所謂「變體」的變貌。在《九宮大成》編
輯者訂曲的分析概念中，對所謂「又一體」的歸納原則大抵有二，其一為通則
式的同曲疊用現象之產物，首曲後接用的重複型或變化型，不論「前腔」或
                                                 
20 李玉，《李玉戲曲集（上）》（上海：上海古籍。2004），210-211。 
 
21 諸宮調與詞樂的關聯性，如王季烈即曾引董解元《西廂記》為例，說明「董西廂則每一曲牌
必填二支，猶詞之必有換頭。」見王季烈，《螾廬曲談．卷四 餘論》（台北：古亭書屋，
1969），9。 
 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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「換頭」皆通稱為「又一體」，至於不見存於一般作法，少數的例外，如「悞
佳期之一字句，正體所無」並且能叶韻者，亦屬「又一體」範疇。
22 
我們通常視詞曲藝術發展之為文學傳統的一部，而非音樂史的歷史主
題。演出針對作品的表演詮釋與再創作活動，從一開始的學習經驗即不得不面
對「學者唱曲之際，若遇牌名相同之曲，其上一支工尺與下一支工尺，往往有
絕然不同之處。」23此處所謂「絕然不同之處」，從來曲論多主張以：五音、
四呼、四聲、出字、收聲、歸韻、曲情等七種變項條件，為區別各段音樂所以
看似「絕然不同」的關鍵，並作為度曲之關節。當代對理解詞曲文化最一般性
的迷思，在於我們經常性地去假定，古代特定詞牌或曲牌所完成的文學創作，
係有一特定且凝固的旋律，再經由不同的作家不斷重新填上歌詞的格律物。在
此一假定中作品最終所完成的形象，成為一種在音樂上始終維持著固定基本面
目外，另由文字所指定的意義、情境傳達藝術訴求。此一迷思源自於傳統文學
的教育，及對傳統音樂的反教育。 
以同詞文學發展息息相關的詞樂歷史現象為例，兩宋詞作傳統，向以單
一詞調為作品單位及其形式存在的依據。在因應內容上的擴張，總仍以詞調曲
體本身自有的構造為材料，透過反復、變化、增減等手法為主。如周邦彥的
［蘭陵王］本身不僅為慢詞，同時分別在三疊（片）間，透過作品中文字的構
造所反應的音樂現象，從各自的段落間，亦在部分具有一致性關係的句型組織
上，分別於前後展開變化進行。 
                                                 
22 見莊親王，〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），39、43。 
 
23 見吳梅，《顧曲麈談》（台北；台灣商務印書，1988），134。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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從同一隻曲兩兩相接的一般用法，到以同隻曲組套（即所謂「單曲聯
章」之體）形成一自為始終的過程（或段落），在形式中的意義又有不同。前
者只是特定整體中的部份形式過程與局部特徵，後者則不僅是特定存有自身及
其形式意義上的全體，還包括藉由同一音樂的單一過程為單位，在此單位連續
的顯現與結合狀態間，彰顯此一形態組織及其特定曲牌為總體的音樂性特徵。
因而在同曲聯套組織現象中，不論曲牌的應用選擇與判斷，或此選擇結果的展
示形態與模式，便無可避免地涉及了更深層的經驗原則。音樂連續再現過程其
間，旋律現象的細節變化程度，也因此成為此種音樂性表述的重要依據。 
在南曲聯套的形式組織現象中，習慣同曲疊用相接以組套者，如「琵琶
中如規奴之祝英臺四支。梳妝之風雲會四朝元四支。登程之甘州歌四支。及紫
釵中插釵之綿搭絮四支皆是也。」
24均屬此類。用於重複多隻以成套組的曲
牌，依王季烈所舉例，常見者如： 
金絡索（四支）、三仙橋（三支）、風雲會四朝元（四支）、雁魚錦
（五段共五支而前後所犯不同）、甘州歌（四支）、瑣南枝（四
支）、朝元令（四支）、祝英台（四支）、懶畫眉（四支）、尾犯序
（四支）
25  
 
等諸曲皆然。另就此一組套手法所完成的最終面目而言，一套中各牌的內容關
係雖以同曲為接應對象，但在套中前後曲牌又須表現不同變化，以為其間段落
之對比呼應。此種套型由於根據不同曲牌組套，其組織前後的內涵關係，又可
表現為幾種不同類型可供比較。如從王驥德的說明，即為： 
曲之第二調，北曰么，南曰前腔、曰換頭。前腔者，連用二首、或
四五首，一字不易者是也。換頭者，換前曲之頭，而稍增減其字。
如錦堂月、念奴嬌序，則換首句。鎖南枝、二郎神，則并換其腹之
第四、第五句；……朝元令則第一、第二、第三、第四，通調各自
                                                 
24 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），73。 
 
25 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋，1969），50。 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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全換，只合前兩句與首調相同；梁州序則至第三、第四調而始換首
二句之類是也。
26 
 
這類疊用「同牌曲四支。與換頭並用」
27而成的曲套，曲牌形成關係的組織形
態，除以獨立曲牌為組成單位的基本原則，一套中的音樂形態，又再進一步加
入旋律組織（或音型）、節奏、速度或宮調等條件，為發展內部離合關係的規
定，藉以成就各個曲套的組織構造特徵。其中如「大多係細曲，第一二隻必須
用贈板……疊用一曲牌之劇，引子亦可有可無……可不用尾聲」
28的曲牌組織
現象。李昌集援引任二北「聯章」說，詮釋王驥德所描述各種「換頭」的變化
手法，與此同曲建立套曲組織的造型模式聯結，並歸納為「原調組接」、「換
頭聯章」、「換頭易腹」、「易調留尾」
29 四種方式（見 表 4-1-2.）。 
 
表 4-1-2. 換頭模式與「聯章」變化手法關係對照 
曲牌舉例  換頭模式  變化手法 
錦堂月、念奴嬌序  換首句  換頭聯章 
鎖南枝、二郎神  并換其腹之第四、第五句 換頭易腹 
朝元令  第一、第二、第三、第
四，通調各自全換，只合
前兩句與首調相同 
易調留尾 
梁州序  至第三、第四調而始換首
二句之類是也 
原調組接、換頭聯章 
 
 
                                                 
26 見王驥德，《曲律》〈論調名第三〉（卷一，七）（續修四庫全書 1958．集部），426。 
 
27 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），73。 
 
28 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋，1969），51。 
 
29 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），238。 
 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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在連用同曲的接曲手法中，不論其中組織、變化手法為何種方式，皆同
時利用了音樂自身中的一致性與分別性效果，只是其中彼此的比重關係主從有
別。如王驥德所描述，習慣四曲連用的【朝元令】，繼首曲出現之後，不論在
第二、第三或第四次的再現，皆為「通調各自全換，只合前兩句與首調相同」
現象。可知其說針對【朝元令】所觀察到的組織現象特徵中，「只合前兩句與
首調相同」，作為表現四曲彼此的一致性關係，以建立音樂聯繫上的統一感。
另如【錦堂月】、【念奴嬌序】前後的變化呈現，除「換首句」外，其餘皆不
變。即可知此類手法著重於前後之間同一內容的重複性關係，其中所呈現的分
別性效果，不過只是一種局部的裝飾性變化。以上這兩種曲例，其中的變化內
涵或許相對極端，但卻饒富說明價值。 
 
2. 
在此之前，從王驥德的分析詮釋結論：「至第三、第四調而始換首二
句」說法，對照【梁州序】譜內部的現象，以說明曲家所認知特定內容內部現
象移轉間，常與變的組織對應關係。下例係被視為用於連用首曲的【梁州序】
本曲。（見 譜例 4-1-1.） 
如下分析所指出，譜例中的【梁州序】曲譜現象，從在第一句散起句
間，兩組成對的樂腔組織即已完整出現，之後各樂句，並如前章討論，此類樂
腔組織與樂句的結合關係，通常表現為成對的呼應狀態並存。另較富於特色的
是，這隻曲牌在此譜中存在的狀態，顯然在樂腔組織的構造基礎之上，以第二
組樂腔為素材，營造出一組富於旋律感的特徵化旋律造型（即［　］所標示內
容），並成為其中進行組織整體內涵特徵化的一部份。 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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譜例 4-1-1. 【梁州序】本曲分析
30 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
30 原譜見《定律》收【梁州序】譜首曲（荊釵記） ，呂士雄等，《定律（二）》，245。 
 
第三句 
散起  入板 x  y 
x 
x
y 
y
第四句 
特徵旋律造型 
終止句音型 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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依此條件，參照其他【梁州序】變體的造型現象，（見，譜例 5-1-2.）即
可發現王驥德所謂「換首二句」的判斷根據，首先在變體的音樂造型現象中，
第一、二句至少從樂句形態，出現與本曲基礎樂腔排列順序，呈錯開的現象。
兩句的變化組織，因而呈現出如： 
［首句（x）→（y）→（x）］→ ［次句（y）→（x）→（y）］ 
 
組織狀態。故而曲中基礎樂腔排列順序雖然沒有改變，但因應用在樂句組織內
的構造成份變化，因而感到變形。反觀特徵化旋律造型的進行組織，在譜例中
各變體全曲開始之際，即已出現（雖然造型細節略有變動）但由於同樂句組織
過程重疊，是以乃不屬於可被感知為表現變動成份的判斷根據。是以在此我們
可以確定如王驥德對音樂內容變與不變的判斷，顯然依據最深層的基礎樂腔構
造與最外層的樂句組織二者之結合關係為基礎。 
針對在正曲與變調兩類存有分類形態，特徵化旋律造型組織與樂句的變
化關係（從正曲中的不疊合到變調反呈疊合現象的變易情況），之所以不被認
為屬音樂內容構成的變型，根據各種變調的曲譜內容（譜例 4-1-2.），與前
【梁州序】調（即，譜例 4-1-1.）表現，呈現不一致情況的兩類現象，為比較
與判斷的基礎條件。 
其一，比較譜例所列四種變調曲譜現象，繼前二句後，各組旋律造型組
織的呈現狀態，雖未持續與樂句組織現象保持一致，但每一種曲譜顯現此造型
組織的架構過程，均同樣相對呈現出一種規則化現象，隨之，才另又分別表現
各自的變化形態。這點雖與前曲整體旋律造型組織形象表現蔓衍、變動的存在
形態，大不相同，然此一部份（即首、二句以下）卻仍被認為屬一致的內容。 
其二，曲牌各種變體，在中段之後的發展，音樂造型的細節化模式，開第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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始各有發展，四種旋律的進行關係，除了最終均回到共同終止句音型上，其餘
不僅逐漸不能對齊（尤其如 C、D 兩列位置上的譜面現象所見，最後兩次特徵
化旋律造型組織的發展情況）；與本曲的造型特徵比較，差異的程度同樣明
顯。即便如此，在特徵化旋律造型組織與樂句均各有變化的情況下，如王驥德
的意見，仍視之為與本曲關係一致的進行狀態。 
從以上兩點，即說明在特徵化旋律造型的進行組織，樂句組織兩層次
上，音樂的變異，均屬個別造型現象的手法與結果，不至於干擾我們對於音樂
結構面現象的感知能力。只是特徵化旋律造型組織的表現形態，更接近於為曲
牌基本存在形象提供辨識特徵，不似樂句曲調的旋律現象，常隨結合的條件
（曲詞）變化，而有不同的可能性。 
進而可見在基礎樂腔、特徵化旋律造型的進行組織，樂（文）句組織三
層次間的存有現象，我們當可視之為一隻曲牌內部的深層、中層、表層音響組
織狀態上的三種現象層次對應關係。其中基礎樂腔，所以屬於深層組織的範
圍，在於此一部份的組織內容不僅具有構造的意義，同時具有安定一隻曲牌基
礎形象的功能化效果。 
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譜例 4-1-2. 四曲連用的【梁州序】變調曲譜現象
31 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
31 原譜見《定律》收【梁州序】譜【前腔（換頭）】（荊釵記）以下四種，呂士雄等，《定律
（二）》，247-249。 
 
x 
y  x y 首句 
x 
y
二句
A 
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3. 
至於「通調各自全換，只合前兩句與首調相同」的【朝元令】，從現有
實際的音樂記錄來看，四隻【朝元令】是否真如王驥德所描述，首曲與其後
（換頭）三次再現的關係，「只合前兩句與首調相同」現象。其中顯然又有不
同細節可待分辨。至少在《定律》中【朝元令】宮譜記載裡，以後三次「前腔
換頭」在「前兩句與首調相同」部份，核對首曲，可見四曲為前後關係的比較
之間，所謂曲調「相同」關係的部份，顯然不如一般所想當然耳般一致。 
譜例所列四牌中，所謂本曲（即首曲）部份，前二句音樂現象，在基礎
樂腔、特徵化旋律造型的進行組織，樂（文）句組織三層次間的對應形態，本
身即已呈現出一種特殊的造型狀態。如下分析（見 譜例 4-1-3.）所指出，譜例
中【朝元令】本曲現象，樂句（即［　］所標示內容）在第一句間，兩組成對
的樂腔組織（x,y）完整出現（第三句亦同）後，第二句以下各句樂腔組織與樂
句結合狀態，即開始有非成對形態的排列方式與樂句疊合。如第二、四句的樂
腔組織現象，基本只用第二組樂腔（y）。如此四句中的樂腔組織與樂句關
係，即呈現如下狀態： 
｛［句一（x）（y）］→［ 句二（y）］｝→ 
｛［句三（x）（y）］→［ 句四（y）］｝→…… 
以下各句亦同。如此的樂腔組織與樂句關係，同時說明【朝元令】音樂內部構
造重要的特徵：即此處音樂，在以兩句為一組對應段落的基礎構造原則中，呈
現以對句為前句部份元素的延伸組句，從而再與前句聯對。換言之，曲詞句構
及其樂句在此以兩句組織結合一組樂腔的結合關係，並不對襯。另一特色，曲
中基礎樂腔同特徵化旋律造型兩層次關係，顯示處於一種重疊結合狀態。 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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譜例 4-1-3. 四曲連用的【朝元令】本曲與變調曲譜現象比較（局部）
32 
 
 
 
 
在如【朝元令】本曲的音樂現象中，曲中屬於深層與中層組織構造的基
礎樂腔與特徵化旋律組織兩層次，彼此基本呈現重疊狀態。其次，以上兩種層
次與其表層現象上，基本造型相對規整的樂（文）句組織段落現象間，彼此又
                                                 
32 原譜譯自《定律》收【朝元令】譜首曲（玉簪記）及【前腔（換頭）】（百順記）以下三
種。見呂士雄等，《定律（二）》，534-538。 
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處於另一種落差的錯落形態關係中。是以正由於【朝元令】基礎樂腔、特徵化
旋律造型的進行組織，樂（文）句組織三層次間的變化關係變化與對應形態，
構成了音樂自身的特殊性，以及變化發展的可能性。由此認識基礎，譜例分析
四曲之間的異同關係，即能更有具體而明晰的比較條件。 
譜例中四牌內的四組樂句及其基礎樂腔的結合狀態分析，各自大致可見
呈現如下關係： 
牌一［句一（x）（y）］［ 句二（y）］［句三（x）（y）］［ 句四（y）］ 
牌二［句一（x）（y）］［ 句二（y）］［句三（y 或 x）］［ 句四（y）］ 
牌三［句一（x）（y）］［ 句二（y）］［句三（x）］［ 句四（y）］ 
牌四［句一（x）（y）］［ 句二（y）］［句三（y 或 x）］［ 句四（x）］ 
 
其中至少在第三句位置間，四牌的樂腔結合現象出現各有不同的情況。
似乎真如王驥德所描述，呈現「只合前兩句與首調相同」現象。然就譜面上的
實際現象斟酌，其實還可以發現，由於第二句可說是第一句的延展（就樂腔存
在形態而言），是以就旋律造型組織的特徵化現象而言，首牌以外其他三牌，
自第二句起，已然開始展開變化（其中又以「換 3」的變化為最突出）的過
程。但無論在哪一種變化情況，哪一個「換頭」階段，整體音樂進行間，樂腔
兩組成對的組織始終仍持續存在。在此分析過程，我們可以確認，由於屬【朝
元令】深層音響組織狀態上的基礎樂腔，在與特徵化旋律組織結合的過程間，
藉由延伸或不延伸樂腔（x,y）其中一組的變化，形成與規整的樂句組織現象構
成落差的錯落形態關係中，創造了一如王驥德所感知的：首曲與其後（換頭）
三次「只合前兩句與首調相同」的現象關係。 
是以若要更進一步細別在基礎樂腔、特徵化旋律造型的進行組織，樂第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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（文）句組織三層次間的存有現象中，以【朝元令】組套及其形成各種變化體
組織的根據，並非在曲牌深層狀態中的樂腔構造，而是透過特徵化旋律組織每
一次擴張基礎樂腔進行狀態所造成的作用，並與樂句組織形成對比的結果。曲
中基礎樂腔所具有安定曲牌基礎形象的功能，並未改變。 
 
4. 
另就張敬研究所舉《鳴鳳記》第十齣〈流徙分途〉為例的分析說明，可知
疊隻成套的曲牌，至少另還有【尾犯序】、【黃鶯兒】、【貓兒墜】、【棹角
兒】諸曲，
33說明類似作法適用曲牌範圍的廣泛性。另一方面，如《南音三
籟》選【六犯清音】曲後的附註說明中提到，「舊本曲選，止此一曲，近刻如
萃雅等，皆有四曲，又有尾聲。不知何人所續。」
34又可見此集曲組成的【六
犯清音】出現後，原本是單曲的應用狀態，到《南音三籟》成書前，在新刻的
《吳歈萃雅》曲選中，已經可見有擴張發展為同曲成套（並加【尾聲】）的現
象。終至於表現為「一折戲的唱腔，以一支曲牌為主，聯用或犯用其它曲牌」
的「主聯曲體式」形態，或是「單曲體式。這種單曲體式常在一折戲中，常常
各曲牌之間互不相聯，以獨單的形式出現。」
35的文化存留現象，同樣不脫曲
牌音樂形式傳統有關組織曲套的基本原則。 
又從上引王驥德等人的舉例可知，這類多隻連用曲套，所用曲牌既有一般
過曲（正曲）也有集曲。至檢視其中的正、集類型區別與所屬宮調關係，可知
                                                 
33 見張敬，〈南曲聯套述例〉，《清徽學術論文集》（台北：華正書局，1993），53-54。 
 
34 見凌濛初，《南音三籟》（台北：學生書局，1987），395。 
 
35 南師，《贛劇青陽腔曲牌選編》，（南昌：江西省戲曲研究所，1982 年 9 月，油印本），2-
3。 
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【錦堂月】歸為雙調集曲、【甘州歌】為仙呂集曲、【雁魚錦】屬正宮集曲。
一般過曲類中，【念奴嬌序】歸為大石調過曲，【尾犯序】為中呂過曲。另
【梁州序】、【三仙橋】、【懶畫眉】三種則為南呂過曲。【朝元令】、【鎖
南枝】、【風雲會四朝元】三種屬雙調過曲。【金絡索】、【二郎神】兩種屬
商調過曲。【祝英台】、【綿搭絮】兩種屬越調過曲。 
事實上，同一曲牌連疊成套的作法，隨著各家創作的藝術實踐過程與經
驗，已向我們一再展示，並不專限於特定曲牌。同藉前引文獻所記各種情況，
併可知有關同曲成套形式的發展，在曲套多元變化的演變過程歷史間，實際上
是一種相對選擇的過程與結果，並無絕對的成規可循。至於日後相關理論知識
指出的種種限定，不過是就前行作家既有嘗試的各種結果中歸納所得。因此，
更晚後才出現的變化形態，即便被曲論家指斥為的「脫套」，不過只是有別於
既有習慣法則，另外的選擇。 
正如祈彪佳《曲品》指出明代晚葉傳奇作品《大刀記》在內容上遭人詬病
處的缺點之一，即如「若水底魚調凡十數用……可摘之瑕也。」
36當一曲連四
用（或被認為一闕之兩用）的組織形態，不僅在相當程度上已成為某種確定的
創作規則與框架，甚至從部份曲牌專用的特定作法，演便成為擴張曲牌長度規
模的一般性手法。又有作家進一步改變既有成規，尋求其他更自由的作法（如
《大刀記》之【水底魚】十數用作法）。不論這些創作上的構想在最終是否獲
得肯定，或者在表現上是否達到作家自我期待的預期效果，形式的發展，這些
生態現象最重要的意義，在於表現傳奇創作的歷史發展傾向，在音樂的想像力
層面上，一直都有尋找突破創新的藝術本質。 
                                                 
36 見祈彪佳，〈曲品凡例〉，《遠山堂曲品 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲
論著集成（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），73。 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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對此連綿疊用同一曲牌的作法與特徵，從音樂的角度來看，不論其中各段
所有重複再現旋律，在細節上存有多少變化可能性（包括為因應句式構造的轉
變），在音樂上都可以看成是從同樣內容的反覆中延伸。亦即藉由旋律（或旋
律構造）內部樂腔組織架構本身的可重複性框架。在連續重複狀態中，建立整
體音樂形象在內容造型上的統一。是以不論在用曲量上是二隻、四隻或更多，
音樂內容是用【水底魚】或【梁州序】、【朝元令】，或其他，凡遇同曲牌相
疊連用，即可視之為：利用聽覺上的感知，察覺音樂在藝術特徵一再強調同一
特定內容的再現，以強化其音樂整體從局部到結構層面上更強調一致性與統一
感印象。繼而再從其中組合特徵（樂腔）關係，以及旋律特徵化賦予造型，並
透過各種曲詞語言旋律性的變化，形成前後對比特徵的映襯關係。 
 
三、曲套音樂的戲劇性成份 
（一）串戲與套中包套 
套曲在音樂中的戲劇性成份，源自於形式組織表現的結構模式，及其展示
方法。在以曲套為結構總體的組織中，存在於旋律音樂過程間的戲劇性成份，
有賴於其間從整體到局部形式內涵的表現。為表現此一戲劇性，套曲的形式自
身在結構與佈局，不只是為顯露各自組織中特定的形式，而是為了要在更清楚
而具體的音樂現象中揭露特定的戲劇情境。劇作脈絡中藉由音樂作用的每一層
次，在其自身的結構與佈局中形成各自的特定形式組織。至於此一結構整體的
層次感所在，顯然不只限在以曲牌銜接連續動態關係為特徵，同時還在音樂上
相對強調某種程度的斷裂或突剔印象。 
曲套在音樂中表現的戲劇性成份，經由內容、風格轉換，形成落差感以表別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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現戲劇性，無疑是各種套曲音樂組織中最主要的手法。對照觀察晚明書家傅山
《嗇廬妙翰》作品內部各段的運筆與表現方式，刻意營造出「字型與書風截然
不同」的形態，導致在局部與整體形式間關係，呈現一種跳躍、多層次且不連
貫的佈局特徵；白謙慎另以明代中葉之後的書籍編輯形式，在頁面上呈現多元
變化以突顯視覺效果的版面設計風格，以說明當時代整體存在著好「奇」的文
化氛圍。
37追求作家自我獨特的構想與形式表現多元化的類似傾向，同樣反映
在同時代傳奇戲曲的音樂組織形式發展現象中。 
明代傳奇劇作及其音樂表現領域，在曲套上的規劃與經營運用，包括全劇
的音樂組織。各種形式的結合與運用表現傾向，不僅可見具有一種開放而靈活
的多元性特色，分析個別作品其中有關聯套的使用與表現手法，並可發現其中
經常呈現著一種交錯、多層次效果的藝術設計與巧思。亦即同時利用曲牌上的
同質結構關聯與對立組織區別關係，藉以形成曲套組織。 
即使有當代戲曲學者同意並強調，漢族戲曲「從結構的意義上說，音樂不
是一種輔助性的手段，他本身就具有嚴密的內在完整性，而且正是這個音樂結
構支撐著戲曲這座藝術大廈。」
38但就傳奇的戲曲構造現象而言，任何一部既
有的戲曲作品，其內部的音樂構造，至今仍未有直接而堪稱恰當的分析。多數
的研究，總是將戲曲的音樂單純地看作是戲劇中的音樂那一部份。或者是將戲
曲音樂的現象，看成是曲詞在語言的語音性現象音樂化的發揚，甚或只當作劇
場中某一類有利於烘托戲劇氣氛的效果。就反應戲曲藝術本身的表層現象而
                                                 
37 見白謙慎，《傅山的世界：十七世紀中國書法的嬗變》（北京：三聯書店，2006），184-
187。 
 
38 見傅謹，《戲曲美學》（台北：文津，1995），60。 
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言，這些觀察與理解的方法，或未必然是在錯誤或偏差的想像中形成。但即使
僅就表層現象本身所已表現出來的種種特徵，既成的這些理論見解，也只是各
自針對此一表層現象在不同面向的特質表現，予以分析或解讀。 
當論者指出「李玉常常在劇中採用「戲中戲」的形式」，並透過不同聲腔
彼此音樂風格（內涵）上的差異性，如引用「弋腔」為戲中之戲的表演內容，
39強化戲劇形式變化上的區別效果。即同時可從另一方面說明，至少像李玉這
類在作品中經常表現出音樂形式設計性的作家，
40對於音樂形式、內涵與作品
內容結合關係的展示，藉助集曲以形成曲套特殊形式表現的作法，正是他在音
樂整體想像力的藝術實踐其中一環。這種屬於音樂的想像力，後人評價中，有
以為「戲中串戲，殊覺可厭，而優人慣增此種，其腔必效弋陽，《幽閨．曠野
奇逢》之酒保是也。」
41然以「戲中串戲」形成的戲中戲情節，本藉由故事的
戲劇化組織與設計，從中增加情節的趣味性。藝人之所以在實際演出中，每逢
「串戲」情節，穿插「其腔必效弋陽」的作法，實從音樂風格的差異性為音樂
造型對比根據，用以區別「戲中之戲」與「戲中之現實」間的距離關係。 
今日從「戲中串戲」說法整理為「串戲」的戲曲史風格術語中，只能描述
特定情節組織模式。但從上述那種曾令古人感到「殊覺可厭」的變異音樂風格
之法的特徵來看，以音樂關係的落差為轉折情節的關鍵特徵，即成一種形式發
                                                 
39 如「《麒麟閣》中秦瓊、羅成等五人鬧花燈時唱弋腔」（陳古虞、陳多、馬勝貴〈《李玉戲
曲集》前言〉）處的用法。見李玉（陳古虞、陳多、馬勝貴點校），《李玉戲曲集》〈前言〉
（上海：上海古籍。2004），6。 
 
40 包括其人在劇作中所表現各種集曲形式與效果運用的設計與變化現象。 
 
41 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），349-350。另李漁此處所
舉《幽閨記》〈曠野奇逢〉齣例，可能有誤，據《六十種曲》所收記錄，應為第二十二齣〈招
商諧偶〉。 
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展手法的基礎原理。由是並可據以說明，南曲傳奇各種聯套組織手法其中之一
的「套中包套」變化，如何成為一種既結合戲劇情節、文學組織，並有其獨立
藝術效果與功能的音樂形式技巧。 
大體而言，此一涉及「轉換」內容或風格的概念本身，即是一種為發展形
式技法原理的原則而存在。在以此原則為基礎的前提下，由「轉換」為構思組
織的基礎原點，建立戲劇性對比關係的各種相關形式組織與擴張模式，逐漸得
以在音樂中得到實質的彰顯。是以「套中包套」形式，在變換曲套連續相接關
係為相互交錯、包含的結構組織特徵，相較於「串戲」手法在音樂上所呈現交
替、竄接不同風格聲腔的結構組織，二者現象雖有明確差異性可供區別，然就
手法的本質與原理而言，則其實無二。都是藉以音樂形式（風格）上非常態的
特殊變化為特徵化的戲劇性條件，彰顯劇情組織中的情節轉折關係。 
分析「套中夾套」形式的組織關係及特色，同樣可參考應用類似手法的集
曲，如仙呂【十二紅】以為說明。針對【十二紅】一隻所結合十二隻曲牌應用
段落的組織關係分析，分別可由（1）借句情況、（2）起收音情況，以及
（3）曲詞情境關係三部份來看。 
 
（1）借句情況 
《定律》收仙呂【十二紅】「小姐小姐多丰采」中，諸牌的集借用法，分
別呈現【醉扶歸】首至三句、【惜黃花】第五句、【皂羅袍】合至八句、【傍
妝台】末句、【耍鮑老】九至十二句、【羅帳裡坐】首至四句、【江兒水】四
至五句、【玉交枝】五至合句、【山坡羊】第七句、【東甌令】五句、【排第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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歌】合至末句、【太平歌】六至末句，等十二隻。
42分析【醉扶歸】以下十二
隻曲牌各段關係，可先從所借各牌的截用情況為觀察起點。 
根據一般集曲借句原則，在此十二隻曲牌中，組織關係的表現，又可再分
成四段（見 表 4-1-3a.），其中一、三段皆從某牌（【醉扶歸】、【羅帳裡
坐】）首句輾轉接入某牌末句。第二段只用【耍鮑老】其中一段（九至十二
句），第四段用【太平歌】六至末句。 
 
表 4-1-3a. 仙呂【十二紅】「小姐小姐多丰采」 諸牌集借關係 
一、  【醉扶歸】首至三句、【惜黃花】第五句、【皂羅袍】合至八句、【傍
妝台】末句。 
二、  【耍鮑老】九至十二句。 
三、  【羅帳裡坐】首至四句、【江兒水】四至五句、【玉交枝】五至合句、
【山坡羊】第七句、【東甌令】五句、【排歌】合至末句。 
四、  【太平歌】六至末句。 
 
（2）起收音情況 
從各牌的樂句起音與收結音情況來看，段落的組織現與前述分成四段的區
別法仍有重疊處。相對於【耍鮑老】落「四」結音、【太平歌】落「上」結
音。由【醉扶歸】以下至【傍妝台】各段結音，【醉扶歸】落「四」音、【惜
黃花】落「四」音、【皂羅袍】落「上」音、【傍妝台】落「四」音收結。另
【羅帳裡坐】以下，首段用「上」音收結，其餘【江兒水】落「工」音、【玉
交枝】落「四」音、【山坡羊】落「上」音、【東甌令】落「上」音、【排
歌】落「四」音（見 表 4-1-3b.）。 
 
                                                 
42 見呂士雄等，《定律（一）》，590-592。 
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表 4-1-3b.仙呂【十二紅】「小姐小姐多丰采」各段起、結音 
一、  【醉扶歸】「四」起音，落「四」音、 
【惜黃花】「六」起音，落「四」音、 
【皂羅袍】「上」起音，落「上」音、 
【傍妝台】「工」起音，落「四」音。 
二、  【耍鮑老】「工」起音，「四」結音 
三、  【羅帳裡坐】「上」起音，「上」音收結 
【江兒水】「六」起音，落「工」音、 
【玉交枝】「六」起音，落「四」音、 
【山坡羊】「工」起音，落「上」音、 
【東甌令】「上」起音，落「上」音、 
【排歌】 「上」起音，落「四」音。 
四、  【太平歌】「六」起音，「上」結音。 
 
此處，單純從每段的起音與結音現象看，此一集曲內部已有一般套曲曲牌
連接組織的基本形象。【耍鮑老】像是【傍妝台】的延伸，而不像【羅帳裡
坐】以下的發起段。比較每段的起音與結音，兩處用首句如【醉扶歸】「四」
起音、落「四」音，【羅帳裡坐】「上」起音、落「上」音。此處音樂透過此
類現象，展示為利用各段音調起落位置上的同一性，建立起一種可由聽覺辨識
的連絡關係。 
 
（3）曲詞情境關係 
就曲詞韻律及其情境關係而言，第二段【耍鮑老】「花心摘，柳腰擺，
露滴牡丹開，香恣蝶蜂採。」相對於一、三段牌詞，詞組關係明顯表現出一種
韻律上的轉折（從以二字組為中心轉入三字組為主的句法），就修辭以及情境
發展轉折，此處亦同樣透露出一種更抽象的情境形容。 
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表 4-1-3c.仙呂【十二紅】「小姐小姐多丰采」各段曲詞 
一、  【醉扶歸】「小姐小姐多丰采，君瑞君瑞濟川才，一雙才貌世無賽。 
【惜黃花】「堪愛，愛他每兩意和諧。 
【皂羅袍】「一個半推半就，一個又驚又愛；一個嬌羞滿面，一個春意滿
懷。 
【傍妝台】「好似襄王神女會陽臺。 
二、  【耍鮑老】「花心摘，柳腰擺，露滴牡丹開，香恣蝶蜂採。 
三、  【羅帳裡坐】「一個欹斜雲鬢，也不管墮折寶釵；一個掀番錦被，也不管
凍却瘦骸。 
【江兒水】「今宵勾却相思債，竟不管紅娘在門兒外待。 
【玉嬌枝】「敎我無端春興倩誰排？只得咬定羅衫耐。 
【山坡羊】「猷恐夫人睡覺來。 
【東甌令】「將好事翻成害。 
【排歌】 「將門叩，叫秀才，莫耽餘樂惹飛災。低低叫，叫小姐，你忙披
衣袂，把門開。 
四、  【太平歌】「看看月上粉牆來，莫怪我再三催。 
 
是以簡言之，【耍鮑老】與【太平歌】在此的狀態，實為首末段的相應關
係，其中各牌則為兩牌之間的大型插段。或者說【耍鮑老】與【太平歌】是為
連貫【醉扶歸】段與【羅帳裡坐】段兩段間的插曲與終曲。亦即兩牌之間的
【羅帳裡坐】、【江兒水】、【玉交枝】、【山坡羊】、【東甌令】、【排
歌】，與【醉扶歸】、【惜黃花】、【皂羅袍】、【傍妝台】各牌，分別皆為
夾在牌中的兩集曲。因而全曲在曲式構造上，可說呈現為一「集中又集」的複
合狀態。基由形式內部組織的複雜性，故而此類表現出「集中又集」的複合式
集曲曲式，大約只能在長篇式的集曲中營造。 
在音樂組織變化上呼應劇情，表現為情節化的音樂。此種音樂的戲劇性成
份顯然是以抽象的音樂形式成份為依據，不從聲響性的效果變化為結果。誠如
文前〈溺淫〉例，齣中總數八牌的曲牌組織，專用【玉枝帶六么】、【六么姐
兒】、【玉肚交】三牌單獨成段，以表現其中誘擒淫僧海潮過程始末，即利用
此種套中套音樂形式所被賦予的戲劇性表現力特質包含之。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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（二）變換南北 
戲曲中，抽象的戲劇性有時並不一定表現在音樂之中，如徐渭聯《四聲
猿》「選四種長套分譜四類不同故事，而冠以總名，視為一部雜劇。若徐文長
四聲猿之類。」
43雖有學者以為只是集四種短雜劇「合刊一冊，再以「四聲
猿」題箇總名而已」
44，然就元雜劇以四折敷演一種故事的形式原則言，所謂
「狂鼓史漁陽三弄、玉禪師翠鄉一夢、雌木蘭替父從軍、女狀元辭凰得鳳」四
齣正題，作家顯然係有意藉逆反生死、顛倒男女之情境、角色的故事，以表現
一種「虛實變換」的情境主題。再從音樂組織現象比對，其第一、三種（漁陽
三弄、雌木蘭）大抵以北曲組套，第二種〈翠鄉夢〉以南北合套形態構成，至
第四種〈女狀元〉則純以南傳奇曲套形式組織音樂，同樣隱約存有某種特殊的
構想意識。 
當我們需要以音樂的造型能力為條件，考慮戲劇表現的可能性之際，傳統
對於南北曲音樂風格的某些印象認知傳統觀點，即隨之變得十分鮮明可靠。如
「南曲柔靡，少雄壯之音，故不適於生淨之口吻」
45之說，即由於音樂風格與
音色表現力特徵，從而被賦予戲劇性的性格特徵，使得相關套曲組織中的曲調
與曲調風格、音色關係，再又進一步成為一種特殊的約定條件。亦即南曲曲牌
組套形態現象原理，根據的條件包含曲情，以及音樂經長期間被形塑而成的某
                                                 
43 見汪經昌，《 曲學例釋 》（台北：台灣中華書局，1984），141。 
 
44 見張敬，〈南雜劇之研究〉，《清徽學術論文集》（台北：華正書局，1993），143。 
 
45 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋。1969），57。 
 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
 
 379
種特定風格印象。此即各種南曲為主的傳奇戲曲作品中，為何永遠看來需要加
入北曲、北套的基本理由。 
換言之，套曲形式與用曲選擇，只要涉及到南曲、北曲組織間的互動關係
與結曲原理，即通常與其對彰顯曲套音樂組織中存在的戲劇性成份，尤其在音
樂風格特徵上的傳統約定現象有關。也因為如此，傳統風格現象中，一般所認
知南、北曲音樂特徵上的分別與約定關係，隨著作家、作品在數量上的發展，
逐漸遭到擴張與模糊化的影響。當日這些曾經廣受歡迎的劇作，之後即使與原
作略有出入，故事（情節）仍是支配觀眾與原作產生聯繫的根本線索。反之，
歷史經驗告訴我們，劇作中所應用（或，設計）的音樂，特別是屬於抽象的音
樂情節及其內涵，甚或其原本所屬風格類型，則常隨著世代的移易，逐漸被新
的劇場「配樂」所取代，不復留下任何痕跡。 
同一齣戲中曲牌交迭，出現變換宮調情況，即稱「移宮換調」。此法在戲
劇中的根據「不外兩種原因：一是戲中人物的更動；一是戲中情節的變化」
46
在戲劇組織中藉前後音樂的變化關係為根據，進而利用此一差異性為特色，發
展為推動情節移轉的動能。經由音樂移轉宮調組織形成整體音樂基礎特徵轉變
的提示，觀戲者可隨著變換宮調的過程，更微妙而直接地在聽覺上理解到整個
劇情在情境氛圍上的移動。此類「移宮換調」特徵，與上述以「變化南北」營
造戲劇的對比戲劇性作法，概念上基本無二，只是運用的素材略有出入。 
 
（三）合齣組套。 
汪經昌在區別南北雜劇特徵差異的討論中，指出「南雜劇一折不限一套，
                                                 
46 見趙景深 等，《昆劇曲調》（上海：上海文化出版社。1958），32。 
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一套復不限一折。一折可兼兩套整曲，又可將一套整曲派成數折。」
47此一觀
察最為精闢之處，不僅析辨了南雜劇在明代發展與其前期元北雜劇的形式差異
情況，更在於指明了南雜劇在劇/套形式組織上的分別感，及此藝術手法的基
本特色。而其所論南雜劇結構形式變化的四種情況與手法，在南曲傳奇體劇作
中又皆同時可見，並為中後期作品現象的重要特徵。 
分析、區別《占花魁》結合第五齣〈拐給〉、第六齣〈萍寄〉的跨齣組套
手法，
48必須結合其本齣當中劇情觀察，若再結合此間兩齣情節間的聯繫關係
分析作品音樂構造之參考線索。此處所引曲例，前齣所用過曲，以正宮集曲
【傾杯賞芙蓉】、【普天泣】、【朱錦纏】三隻，以及【尾聲】一隻的曲牌組
織；對照後齣也用集曲，但轉以南呂集曲【單調風雲會】、【繡帶宜春】、
【奈子落瑣窗】三隻過曲組成。乍看雖可分為兩套。實從〈拐給〉到〈萍寄〉
劇情相連的兩齣情節，藉由音樂多曲牌片段內涵連續過程所呈現的流轉性，暗
喻為劇情人物當下境遇處於流離顛配狀態。李玉藉作品所表現對於音樂形式本
身的掌握度，以及音樂形式在戲劇進行過程結合關係，使得形式與內容彼此，
共同形成一種難以分離的整體感。進而再由此複合組織形象的整體感，在音樂
上表現出屬於以音樂為情節特徵的流離曲折之感。 
劇套的延展，不必然限於單一曲套之中，有時還可能涉及劇作結構。觀察
作家在經營劇本過程間，對於其中音樂進行的想像與安排，才能發現先後曲套
之間可能的延伸性關係。文前引汪經昌「可將一套整曲派成數折」的南雜劇形
式現象所呈現組織關係，即屬此類由延展手法表現在曲套組織中的延伸性關
                                                 
47 見汪經昌，《 曲學例釋 》（台北：台灣中華書局，1984），141。 
 
48 李玉，《李玉戲曲集（上）》（上海：上海古籍。2004），215-219。 
 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
 
 381
係。再者，此類用以延展構造的形式手法，既非只在明人雜劇作品中獨存，也
非是南套集曲形式特有的擴張體。甚至於一組套曲「派成數折」作法，也是此
類觀念產物之一。由延展手法建構的延伸性關係最終還發展出聯集為多套、多
齣的長段形式結構。對此，可舉洪昇《長生殿》為例說明。 
《長生殿》劇情結構其中，「如以第二十四出、第二十五出《驚變》、
《埋玉》為全劇的轉折點」
49，其中第二十三齣到第二十五齣，〈陷關〉、
〈驚變〉、〈埋玉〉三齣的音樂配置現象，即表現出此一延展特質的劇套擴張
手法。論者所謂本劇在此「……南北曲的使用，圍繞著劇本主題的展開與推
進」
50之說，在此劇情過程中相應的音樂如何表現，不能僅從每一齣單獨的狀
態，個別觀察。還必須延伸觀察其前後齣之間在音樂上關係。亦即若從〈驚
變〉用中呂宮南北合套形式的音樂組織為軸心，延伸觀察其前後齣的音樂設
計，配合實際劇情的情境設計，可以發現此段從安祿山出兵到兵破潼關、進逼
長安帝都；帝王出逃到馬嵬坡六軍兵變、以楊妃自縊安撫軍心，劇情其中對於
整個事件過程呈現，大抵已告一段落。 
相形之下，各齣對應音樂的運用及組織情況，就宮調的形式規範條件，三
齣中〈陷關〉用越調南曲組套、〈埋玉〉用中呂宮南曲組套的用法，可以發現
此處係以〈驚變〉中呂宮南北合套音樂為關鍵構成前後對比與延伸。（見 表
4-1-4.）尤其自〈驚變〉到〈埋玉〉，帝王出逃經馬嵬坡，最終導致楊妃自
縊，情節上屬於一段連續的過程，所以〈埋玉〉一齣用中呂宮南曲，等於是在
音樂上銜接了前齣〈驚變〉中呂南北合套中的南套音樂，形成一種連續的、延
                                                 
49 見胡忌、劉致中，《昆劇發展史》（北京：中國戲劇出版社，1989），384。 
 
50 見胡忌、劉致中，《昆劇發展史》（北京：中國戲劇出版社，1989），385。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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伸的效果。至於〈陷關〉、〈驚變〉之間的情節關係，涉及兩個對抗集團（安
祿山/唐明皇）各自內部的行動，因此在宮調關係上，一用越調，一用中呂
宮，以表現出其中的對比關係。一如〈埋玉〉下接〈獻飯〉，當唐明皇陣營的
行動進入另一階段，音樂上的宮調關係，即從中呂宮轉入黃鍾宮以相稱。 
 
表 4-1-4.《長生殿》〈偵報〉至〈罵賊〉各齣南北曲暨宮調屬性關係 
 
〈偵報〉北曲、雙調 
〈窺浴〉南曲、仙呂入雙調 羽調集曲 
〈密誓〉南曲、越調 雙調 
〈陷關〉南曲、越調 
〈驚變〉南北合套、中呂宮 
〈埋玉〉南曲、中呂宮 
〈獻飯〉南曲、黃鍾宮 
〈冥追〉南北合套、雙調 
〈罵賊〉北曲、仙呂宮 
 
是以〈偵報〉以下至〈罵賊〉九齣用牌宮調關係，在仙呂、雙調為首尾的
框架中，大抵以三齣為一組的集合關係聯構前後。至轉入越調套組織〈陷關〉
與以下〈驚變〉、〈埋玉〉 各齣之間劇情的聯繫，作者意圖藉由中呂宮南北
合套的曲套為現象，以〈驚變〉為轉折樞紐，並為下齣〈埋玉〉的中呂宮南曲
套音樂組織預作準備的構想，即十分明確。是以我們可以認為類似宮調變化手
法，在透過使用宮調連結劇情、氣氛，展示其間環環相扣的形式關係。 
 
四、音樂內部音樂性與戲劇性的辯證活動及擴張 
（一）曲套音樂性與戲劇性的多層次性呼應現象 
從文體現象區別曲套形式表現內容的類型，向有劇套與散套之別。劇套
與散套間的差異處所在，不在音樂內容、特徵的區別，而是在於文學性主題與第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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其內容上的歧異，此外，間或涉及於篇幅規模上的差異。因而不論南套、北
套，其中皆同時存有劇套與散套的文體形式與相關創作，只是活躍、比重程度
不同。對南曲劇套模式的形成與創作法，張敬：「（南曲）劇套實以散套為骨
幹，而以排場情況為尋求套式變化的經緯，要想自由聯套而不悖於律，必先從
熟究散套入手，再緣本逐流，進而研究劇套上的變化。」
51的說法，表面看似
提出一類南曲劇套形式的形成論或創作方法論，解決南套曲組織無定則可循的
現象。然其創作學習步驟，實際涉及劇套與散套兩種創作類型內部所需，音樂
性與戲劇性表現要件比重的比較結果。 
亦即曲套中的音樂性與戲劇性美感成份，在以音樂組織為構成內容一部
份的意向存在同時，即已並存其中。同時在音樂性與戲劇性成份互相呼應間，
曲套音樂內部始終表現出一組互為補充狀態的藝術特徵。對此劇套/散套與曲
套音樂形式的結合關係，不論差異程度，至少就本質而言並無分別。是以當張
敬說明「南曲中的散曲，因為僅屬詠性靈，所以聯套祇是象徵感情發展的輪
廓，每隻曲牌並不扣緊感情上每一階段的實質，各曲的相聯，完全恃聲樂旋律
發展上的關係為基礎。」
52 即在說明過程以「象徵感情發展的輪廓」的描述方
式，解釋曲套其中有關音樂性特質。相對於劇曲組套條件的複雜性，自散曲的
文學形象中，更能看出曲套組織內部音樂性依憑的基礎。對照劇套所成劇作在
劇場中的音樂現象，除有文學情節的戲劇性表現需要照顧外，同時另須再關切
此一屬於音樂範疇的戲劇性成份與作品結合關係。不同的過曲在應用或搭配關
係，不僅考慮不同曲牌相接結合的可能性，同時又須考慮如何從不同曲牌構造
                                                 
51 見張敬，〈南曲聯套述例〉，《清徽學術論文集》（台北：華正書局，1993），65。 
 
52 見張敬，〈南曲聯套述例〉，《清徽學術論文集》（台北：華正書局，1993），65。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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內容形成之於整體結構的關係，並展現為作品自有的音樂造型。 
戲曲作品的形式構造在這些因素交叉影響中，最終表現出一種多層次組織
現象的區別關係。此一多層次現象既表現音樂本身的個性特色，同時也體現結
構中的組織特質，並使不同作品彼此在體系風格屬中得到歸屬。套曲風格歸屬
的統一性，涉及不同曲牌彼此聯繫音樂內容的可能性，以及音樂進行過程在聽
覺感知上的合理性。依「聯曲成套」、「聯套成劇」組織順序，當劇曲聯合不
同套曲組成作品後的形式組織，一定程度必然涉及劇情脈絡。在此類劇作的架
構組織中，音樂的作用之於戲劇性表現，音樂形式、內容之於戲劇彼此的交互
作用由此顯得更加明顯。如北曲變化組套利用「借宮之法」，實則不僅與集曲
技法的「犯宮移調」原理相類（只是在組合單位上的分別），還涉及對音樂的
行進與接合採取戲劇性落差的組織技巧，以突顯對音樂的想像。 
從曲牌而成的作品整體藝術形式構造多層次性現象關係，就聲音的運動現
象特徵，本質上仍屬於一種線性層次變化組織，而非重層共鳴的音響狀態表
現。從實際文獻中的記譜現象，音樂的線性運動表現形態，始終被看作是為曲
牌音樂在藝術上的基本面貌。是以不論就曲牌本身，或就曲牌存在於戲曲作品
之間的音樂本體現象，與實際演出狀態之間關係並不疊合。其間的差異性，最
終的面貌，始終是由風格性的各種聲腔音樂體系在客觀世界的實踐所表現或完
成的。因而其中一切屬於音樂內部的音樂性與戲劇性辯證活動，自然無從避免
與其多層次性現象整體，及於客觀世界展演的變化擴張取得聯繫。 
曲套組織中音樂的戲劇性成份，有時或可能是從表演過程中逐步嘗試建立
的對比性表現。在《浣紗記》第十四齣〈打圍〉所用【醉太平】，可見收於
《定律》並分錄為【小醉太平】、【前腔（換頭）】兩種，但另註「此曲今人第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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皆兩曲合唱，行之已久，應宜從俗」
53，可知當時演出時，其實已被當作一曲
中連續兩段。如下（譜例  4-1-4.）音樂內部韻律的對比表現與特色，所見兩段
音樂過程中，名雖為同曲，旋律構造大體上也頗有相近之處，但第一牌前段
（一至四板）明顯刻意運用「截板」（休止），故而比第二牌的節奏韻律來得
更為跌宕、錯落，其間組織旋律模式也相對強調疏落與音程變化的效果。反觀
第二牌從旋律進行到節奏韻律關係，相對較為強調音樂的連綿性。 
 
譜例 4-1-4. 《浣紗記》【醉太平】
54 
首段 
 
次段 
 
 
 
由此比較，可以初步看出兩段音樂彼此在旋律或韻律上的對比關係。但若
再結合其中的曲詞對照，便能進一步看出確定的原因。此處【醉太平】首曲唱
「長刀大弓。坐擁江東。車如流水馬如龍。看江山在望中。」次曲詞唱「一團
簫管香風送。千群旌旂祥雲捧。蘇臺高處錦重重。管今宵宿上宮。」其中內容
                                                 
53 見呂士雄，《定律》〈正宮過曲〉（續修四庫全書。1751），307。 
 
54 見呂士雄，《定律》〈正宮過曲〉（續修四庫全書。1751），307-308。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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不僅意趣殊異，文字所要表現視覺意象的效果與氣氛也各不相同。兩段曲詞文
字的對比，前者強調一種志得意滿的豪情氣勢，後者則是描述著眼見所及華麗
而盛大迻迆的王侯氣派。故而在音樂表現與詮釋，即根據其文字描述內容為根
據，連帶使得前後段音樂性特徵，因此得以充滿著戲劇化的對比效果。 
同樣曲牌用於不同內容，常即用為截然不同效果，如《西樓記》第二十九
齣〈假諾〉中也用【醉太平】，但是用於一般過搭短套中的對話情節（議
婚），  音樂上的表現與詮釋（譜例  4-1-5.），只能搭配強調語言上的抑揚，而
不必如「長刀大弓。坐擁江東。」般，刻意在音樂的旋律進行上故做跌宕。 
 
譜例 4-1-5. 《西樓記》【醉太平】（局部） 
 
 
 
這些從音樂上發展戲劇性效果的考慮，涉及度曲及實演階段各人對情節以
及詞意的理解。如在《浣紗記》〈打圍〉所用兩隻【醉太平】，藉音樂旋律對
比效果以鋪陳戲劇性的構想成份，固然在作家創作劇本時可能已有所考慮。
55 
但最終如何達到既保持原曲牌構造的特徵，又能在音樂效果中襯托曲詞，並發
揮其自身音樂戲劇性，便成音樂的歷史衍化痕跡其中一種可能。一如台灣北管
亂彈音樂所保存【醉太平】，雖多用於吹打樂，但從相關抄本
56所保存之曲牌
詞來看，其中「長槍大刀。坐擁江東。人似虎來馬如龍。看江山職上封。報國
                                                 
55 對此可能性，即從兩曲的曲詞內容的詞意，與句型韻律表現情況兩部份為比較基礎來看，仍
有合理性。 
 
56 如北管手抄本，《林綢夫子本》（彰化縣南北管音樂戲曲館館藏）。 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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何須立大功。箭射兒郎。百萬兵。回朝去，奏功勳。萬萬載，立朝中。一門將
相立大功。」說明為何北管吹打樂曲目所繼承的【醉太平】音樂內容，是同一
旋律律動過程的延伸反覆，而非表現為前後兩種節奏效果。顯然在歷史傳遞的
過程中，曾經有藝人並不欣賞如根據其原有兩段曲詞在音樂上的對比性呈現，
另行修改曲詞，並且刻意強化發展其「長刀大弓」一牌中的音樂特色。 
不同曲牌聯繫在音樂進行過程對聽覺感知合理性的經驗判斷，部份可能源
自於自我美感的審美心理，另一部份則明顯源自於對歷史傳統繼承的認知。針
對音樂內部的音樂性與戲劇性辯證表現的認知，亦由此為感知活動的起點而展
開作用。但如： 
北曲有借宮之法……所謂借宮者，就本調連絡數牌後，不用古人舊
套，別就他宮翦取數曲（但必須管色相同者），接續成套是也。如
王實甫《西廂記》，用正宮【端正好】、【滾繡球】、【叨叨
令】、【倘秀才】、【滾繡球】後，忽借用般涉調【耍孩兒】，以
聯成套數。此惟神於曲律者能之。元人中似此者正多。但可用其成
法，切不可自行聯套，致貽畫虎之譏。
57 
 
此北曲「借宮」之法，實際上涉及曲套組織內部離開原屬宮調，另再轉借他宮
調體系之曲牌變化組套手法。 
 
（二）曲套音樂性與戲劇性目標的落差現象 
曲牌文學創作入門原理，雖說有非經「非先譜南曲，不能譜北曲」
58鍛鍊
順序，但對於創作的佈局技巧與音樂形式的設計能力的發展，北曲對於形式要
求嚴格的知識傳統，顯然對於如李玉、洪昇一類，重視音樂組織形式表現力的
                                                 
57 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），18。 
 
58 王季烈，《螾廬曲談》〈卷三 論譜曲〉（台北：古亭書屋。1969），46。 
 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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作家們，還有著另一層可藉之用以超越形式教條約束力的理性作用。各家作品
形式組織，經營南北曲素材，在曲套形式的設計與構想呈現的各種狀態，每有
涉及不循成規的作法。就各種曲套所展示結果論，其中有部份乍看之下，或許
漫無章法，但卻更反映出另一重別出心裁的想像力表現慾望。 
抽象的曲牌音樂本體，抽象的存在，藉著音樂的構造作為戲劇的結構，同
以之作為曲文格式的結構，原理上並不相同。以音樂構造為組織曲文的格式結
構，所要強調的仍是韻律長短、起伏上的音響效果，彰顯歌詞組織屬於語言的
特徵。音樂的構造一旦成為戲劇結構其中一部份，強調的是利用音樂構造的抽
象性特徵提供某種情節構造的暗示。 
與形式的教條化主張相形之下，曲套此類戲劇性發展，用曲不拘一格以求
別出心裁與想像力發展可能性，對照李漁「脫套」的美學觀點強調「以極鄙極
俗之關目，一人作之，萬千人效之，以致一定不移，殊可怪也。」
59一套之中
曲牌組織的統一或對立形象特徵，表現為曲牌用法與順序關係。使用不同曲牌
組套，或以同一曲牌組套，兩者之間即分別呈現各自曲套面目所強調的對比
性，或一致性關係，甚或共同包含著兩種關係的音樂過程。另在音樂進行過程
間的一致與對比關係，同時並包含著穩定與不穩定現象的交互作用。 
其次，就曲牌音樂的組織形態與進行現象中的旋律特徵而言，任何曲套內
部的曲牌組織，彼此間所表現任何的統一性與對立性特徵，經常並又具有某種
相倚共生的關係。換言之，藝術的辯證特徵在音樂之中的存在特質，並不必然
呈現對立的狀態。甚至於常見共同存在、表現於同一音樂過程中。經由曲牌組
織形成的統一與對立特徵，必須從音樂上考慮，自樂音與樂音的聯繫，到曲牌
                                                 
59 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），346。 
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與曲牌的組織構成，每一部份最終共同組成一個有其自存合理性的整體。 
套曲組織過程（由選定曲牌以至套曲的組成），涉及各別作家對於曲牌
的認識，及對組套形式原則的掌握與想像力的表達方法。嚴格來說，並無絕對
的成文規矩。至於套曲形式在戲劇中組織性的展示，及其如何成為支配戲曲作
品藝術形式的重要成份，則涉及當時作家看待戲劇呈現面目的創作態度。當代
以為「中國古典戲劇家中，恐怕沒有一個人像李漁那樣，能把戲劇創作和舞台
表演如此緊密地結合在一起，同時又有高深的理論修養」
60評論可見後世學者
企圖綜合以「戲劇創作和舞台表演」實務，和「理論修養」為標準，評估（或
想像）古代曲家應具備能力。但前引文觀點中，論者所強調與推崇的主體內涵
與美學思惟，究竟是小說（故事）情節視覺化的能力；還是以演出所需一切元
素，均視為戲劇整體藝術結構現象其中一部份，則有值得懷疑之處。 
對當時劇作家而言，精進創作技巧，最終所以必須研究發展曲套構造，
及其形式變化原則，在於曲套手法不僅是音樂（或歌詞配置）上的結構根據，
還可以是戲劇整體內在構造的一部份。如南曲傳奇戲曲生態的創作發展，一方
面如《八德記》應用在創作上結合的音樂形式為適應（或遷就）現實，或為使
音樂能有更單純而集中的表現效果，簡化選曲至「曲止數調，疊用之」，
61以
降低其中形式變化複雜性。另一方面，同時又有其他作家在形式構造，或組織
音樂的作法特徵，不僅可見走向更繁複而多變的形式配置，並還嘗試變化音樂
的結構組織以求脫離常規，表現個人的創作特色。 
                                                 
60 見杜書瀛，《李漁美學思想研究》（北京：中國社會科學出版社，1998），165。 
 
61 見祈彪佳，《遠山堂曲品 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），91。 
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單獨、個別曲牌任何形態的展示自身，皆屬對特定曲牌之「有」的肯
定；不同於此，對於多數作家而言，在肯定此「有」的基礎上，不論視為韻文
的體式，或音樂的運用，任何曲牌都只是此類需要的可用素材選項之一。並且
只能從直接的應用（取或捨常是他們僅有的選擇）呈示中，組織出與創作結果
間的關聯性。另或由於套曲的組織構造的現象特徵與創作規則一向欠缺條理化
的理論性分析整理，多數作者因此只能依賴個人的經驗原則，或從綜合前人創
作藉以找尋其中的潛規則，以之為可能的規範依據。 
是以當我們實際分析各家劇作用曲表現情況，自然會注意到，曲牌的應
用一旦成為特定套曲內容其中部份，曲牌的存有性質即涉及整體表現的語言性
關係。然在論及曲牌音樂語言性的同時，經常無法確定此一特質的界定範圍。
除指涉音樂旋律細部組織與曲文詞句聲調關連之外，當不同的曲牌為搭配不同
的情節，以及增強文學上的表現力，被規定可能具有特定的情緒，或只適宜表
現特定的文學性內容。所謂曲牌音樂的語言性，某種程度上，已然碰觸到意義
語言的範疇。任何曲牌本身的整體其中部分特徵或性質，自然經常被視為具有
單獨、特定符號成份可能，以與特定的意義相應、相詮釋。 
 
（三）音樂性與戲劇性目標在曲套組織現象中對立與統一 
經由不同曲套形式完成的音樂形象，自然各有不同。各自其間內部所追求
與表現內涵，亦自有不同。至少對北曲組套邏輯傳統從來即如此自我規定。 
戲曲作品套式現象中，音樂性與戲劇性兩類特質辯證活動，常由音樂形式
延伸擴張為戲劇形式。同一套曲內部，即使以同一曲牌組套，套中各牌的時間
構造與特徵關係，並不是每一首都是相同的。推移、進行過程中每一段音樂
（用牌），從速度、長度，到音樂的整體張力，曲牌的速度韻律的特徵，決定第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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其於聯套套曲時間構造的位置。曲牌之於南北曲屬性層次的歸屬與特徵，有時
同樣可以視為條件，決定其於聯套套曲時間構造內部的相對位置。 
曲牌組套一旦集合為一，並構成一部獨立的作品之後，曲牌原本自身的音
樂現象，已然被包含於作品中，成為特定作品本身的脈絡與肌理。就劇作演出
呈現的客觀形態而論，所謂「中國傳統戲曲從最根本開始，音樂和文詞就無法
個別存在」
62說法的範疇，其實並真不指舞台上的全部，反而常只在以書面為
媒介的設想活動。多數曲套組織現象中被賦予的音樂性與戲劇性目標，多半只
強調在「音樂和文詞」中尋求一致。 
與此相對，相關劇作每落在劇場實踐層次中展示自身，需要調劑「繁簡冷
熱」
63的範圍，即不止於劇情，或唱段長短結合搭配一類自書面文字組織即可
解決的問題。以劇場所演出為整體呈現的考量中，音樂進行過程自然不只唱段
曲牌的聯集現象，同時又有器樂類曲牌在劇情（包括以連貫情節帶有曲詞的曲
套）進行過程的作用。這類一般泛稱「場面音樂」的器樂類曲牌，在寫作及其
完成的作品面目中，多半是看不見的。唯有在實地演出中，才能聽見相關內容
被加入於劇場的進行情況。是以當代透過資深表演家整理所得的崑劇資料出
版，如《侯玉山崑曲譜》或《振飛曲譜》，除記錄一般必須的唱段外，另皆會
隨舞台場面調度、鋪陳所需氣氛，記錄特定器樂類曲牌應用情況。
64因而在實
                                                 
62 見卜致立，〈北曲貨郎兒音樂研究〉，國立台北藝術大學傳統藝術研究所碩士論文，20。 
 
63  借用吳梅語。見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），81。 
 
64 如關德權、侯菊整理侯玉山傳授《訓子》的內容中，【十二月】「想當日」與【石榴花】
「上寫著」兩唱牌間即有錄「吹“大開門“，關羽歸大座，中軍領黃文上。」以及「吹打“大開門
“四龍套兩邊下，關羽轉小座 。」的舞台指示中，即用兩次【大開門】。參見關德權、侯菊整別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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際的戲劇演出中，原本在抽象層次思考、解決，並藉由書面整理過程記錄完成
曲套聯曲的邏輯性，即可能遭到破壞。 
因此在曲套組織現象，分析音樂性與戲劇性的對立與統一互動形態，一方
面只能先從二者如何在同一內容中形成一致性關係著手。另一方面則需以音樂
特徵狀態的表現模式，同時參照戲劇情節的設定關係為觀察範疇，檢視二者的
呼應關係。相形之下，劇場中對器樂曲性質的曲牌演奏，插入自成套式的聲樂
性質的曲牌連續過程間，對於已經由形式規範統整為一具有統一感的組織，固
然可以設想為一種干擾。但就臨場的演出現象而言，人聲在與器樂類牌子分呈
不同音色、不同形態功能訴求的交替過程間，器樂類牌子自身已呈臨場演出內
容構成的一部份。 
「音樂和文詞」在一套中的對立與統一合作形態，從論說立於「首嚴宮
調，次及聲音，次及字格」
65的次第順序以為區別；在此組織的三條件其中，
除了「宮調」（用牌）的限定涉及音樂形式，其餘無一不是從意義語言的旋律
性與韻律性特質著眼。然此從音樂內部建立音樂性與戲劇性的辯證及擴張特
徵，則無法限定在意義語言的旋律性與韻律性範疇。觀察與理解詮釋的焦點由
是又再轉回音樂進行的連續狀態，以及相關音樂性與戲劇性在此一狀態中的對
立與統一協調關係。器樂與聲樂性質的曲牌交替間，同曲牌中器樂與聲樂旋律
的交替間，音樂形象的展示特徵，音色差異性成為一種變化的根據。 
為能兼顧展示音樂性與戲劇性的目標，曲套中的音樂造型即使用同一隻曲
牌，前後內容仍藉由有關組織「繁簡」形態的對比，以構成「冷熱」落差變化
                                                                                                                                          
理侯玉山口傳，《侯玉山崑曲譜》（北京：中國戲劇出版社，1994），6、7。 
 
65 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），285。 
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基本關係。（見 譜例 4-1-6.）僅以下譜例所見同位置之兩組三字的唱句對照，
除旋律基本動向顯出一致，餘皆呈對比關係。前句旋律音域寬廣，次句則僅限
在二度音程間游移。其一強調流動的旋律感，另一則近似吟誦。其一節奏韻律
強調平衡感，另一則刻意稍顯急促（不足一板）、做作。凡此皆可視為以音樂
「繁簡」變化，為表現音樂性「冷熱」落差特徵的基本現象形態與手法。 
 
譜例 4-1-6.《琵琶記》〈杏園春宴〉用【五供養】兩種（局部）對照 
 
［末唱］                                                              ［淨丑唱］ 
   //      
                   對         丹      墀                               紫    泥  封 
 
 
 
 
 
 
此處分析中，音樂展示的現象除同位置樂句旋律、等字數句式中仍有不規
則情況外，更重要之處在於說明音樂組織為同時展示音樂性與戲劇性的構想。
亦即在類似的手法中，經由音樂上的關聯與比較顯示出「繁簡」差異變化，雖
從表現音樂性「冷熱」落差為其基礎特徵出發點，但在音樂形象的造型中，聯
繫曲詞與劇情因素的過程，乃又從此音樂性特徵再藉以延伸發展出必要的戲劇
樂腔 
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性特徵與手法。在相同的樂腔構造上，兩隻的曲牌處理藉由不同的延伸手法發
展旋律，並形成差異。《琵琶記》此處〈杏園春宴〉用【五供養】，繼末（蔡
邕）唱的前段旋律，即加入淨、丑接唱同曲，兩牌曲詞： 
【五供養】［末］文章過晁董。對丹墀已膺天寵。［合］赴瓊林新宴。顫
宮花。緩引黃金鞚。 
【前腔】［淨丑］九重天上聲名重。紫泥封已傳丹鳳。［合］便催歸玉
簡。侍宸旒。他日歸來金蓮送。 
 
表面上，兩段音樂的關聯似乎同詞面上展示的情節一般，以前後唱者角色
順序為劇中人物主從順序，次要角色接唱【前腔】以呼應主角快意科場的情
緒。樂腔出現後，表現為一種鋪陳戲劇性情緒的音樂效果。曲套中的音樂組織
為能兼顧展示音樂性與戲劇性的目標，即使用同一隻曲牌，前後內容仍藉由
「繁簡」對比形態以構成「冷熱」變化關係的落差現象。 
分析出自《琵琶記》第十齣〈杏園春宴〉用【五供養】為本齣後段的起始
曲情況。據《九宮大成》曲譜說明，指出「本詩餘體，其句法與前四曲，有同
有異，諸譜皆分作二闕，或有作引者，或有作曲者」
66故在音樂記錄上，合前
述一牌連用兩次的現象，視為一牌中的上片與下片段落關係，記為一曲。筆者
在譜例 4-1-7 中，分析〈杏園春宴〉【五供養】兩調涉及用「犯聲」手法的變
化現象。針對在「對丹墀已膺天寵」與【前腔】中「紫泥封已傳丹鳳」兩句犯
聲變化形態上的比較，可見曲牌在曲譜中的度曲造型，音樂被刻意地在「已
膺」及「已傳」兩處，保持住同調結構的關係，至於前後，則不確定地存在於
                                                 
66 見莊親王，《九宮大成（二）》（台北：學生書局，1987），528。 
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其各自所在的宮調調高位置上。同時，整體過程的基本樂腔結構，也並未改
變。又如同兩段首句，在「文章」、「九重」，譜字從「上尺工尺上」移位轉
成「六五上五六」，同樣借用調式犯聲對比，既在形式上造成上、下片「換
頭」關係，並在旋律上藉由移高五度的變化，進一步營造出更高亢、興奮的戲
劇情緒。至於在此「九重天上」的旋律特徵，「天上」旋律配用「六五」，顯
見係藉「重頭」的手法，簡潔地重複了「九重」的局部旋律。因此在曲詞的正
襯關係上，「九重」或為前置於「天上」的襯字，但在整個旋律過程特徵中，
情況反而是相反的。由是以兩段音樂過程在音樂性及戲劇性上的結合與對照特
徵，便是在此間幾處犯聲變化現象的過程中，獲致更進一步的對比化統一。 
 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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譜例 4-1-7. 《琵琶記》〈杏園春宴〉【五供養】
67犯聲變化現象 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
67 所譯原譜，出自莊親王，《九宮大成（二）》（台北：學生書局，1987），526-527。 
 
下片
上片 
同結構 同調結構第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
 
 397
第二節、北套與南套 
一、形式規律的建構與破壞 
（一）曲套結構的「合宜性」問題 
北套與南套概念「形成」的本身，原就是一種形式規律建構、破壞與再建
構過程。而南北曲並稱，以及北套與南套最終成為一組可互相參照、援用的音
樂現象，則是曲文化美感內涵展示，所強調呼應、對稱、對比二元對立、互補
並存關係的一種概念現象，在人文的文化歷史思惟脈絡層面中，從社會人文活
動範圍發出的歷史回應。 
歷來文人從事與南北曲有關的文學創作，對於曲套音樂結構關切的方法與
模式，有其特殊的概念與原則。對此在理論層面的解釋，通常又以配置合宜性
為議論軸心。以北曲的組織法現象為例，吳梅「牌名之聯貫。總宜布置停勻。
不致太多太少。否則少則謂之閃撒。多則謂之絮叨。」
68的指導綱領，到鄭騫
指出：「雜劇每套所用曲牌數量總在七八支至十四五支之間，……散套則短者
只二三支，長者可至二三十支」
69的統計分析結論。在用曲數量的判斷之間，
形式展現出彈性化的組織。此一可變性的根據，即在套式規律（習慣）建構完
成後，才得以顯現。此即許子漢分析北曲聯套組織具有套式組織群組化現象，
每宮之中的曲牌群相對於各宮曲套組織關係，可依「必用」與「選用」曲組關
係為區分依據，從而建立組合規律的立論基礎。
70 
                                                 
68 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），81。 
 
69 見鄭騫，《北曲套式彙錄詳解》（台北：藝文印書館，1973），3。 
 
70 見許子漢，《元雜劇聯套研究》（台北：文史哲出版社，1998）。 
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如李漁對戲曲創作「結構」概念的表述般，前代曲文學作家藉由劇作所傳
達對「結構」概念的認知，可能主要包含情節「構思」、「佈局」的意思，
71
所以相對上可以比較清楚地區別。組套認知的傳統原理，首在以南曲及北曲為
區分根據，其次在於組成曲牌宮調屬性的根據，再者，即涉及以外在客觀世界
的語言辭彙現象、情節設定順序關係，為其形成組織的補充性條件。其中作品
現象部份的完成，在客觀的相對理性條件制約關係之外，由主觀認知的傳統原
理所扮演的角色，及其在實際創作中所表現的效能，便成為需要更進一步深入
理解的範圍。所謂用曲配置的「合宜性」，則不僅隨歷史時間的推移，日益多
元，或連帶並造就音樂風格進一步的發展。而是在用曲配置的「合宜性」判斷
基礎上，開放了「結構」概念的延伸範圍。 
 
（二）南北曲套結構的形象對比 
由個別曲牌存在到成為作品（曲目）中部份的各種現象，有關北套與南套
形式的傳統形象與分別，根據吳梅討論「北曲作法」，在「要聯套數」一節之
中的說法，古典理論家提供的知識傳統告訴我們，「北曲之套數，前後連串之
處，最為嚴謹，較南曲之律為密。南曲長套，其增減之處，苟在同宮，間可自
行去取，北詞則須有依據。」
72換言之，南曲曲套組織的長短增減關鍵，一般
認為只從曲牌「同宮」相屬的類型關係為依據，不包括曲牌組織「前後連串」
的順序習慣與其相應的規定關係。 
如果說宋人歌曲多用詞調，金、元以後，曲牌音樂的組套形式才開始得到
                                                 
71 此處所提李漁對「結構」概念，並包含有「構思」、「佈局」意味之說，係從杜書瀛之見
解。見杜書瀛，《李漁美學思想研究》（北京：中國社會科學出版社，1998），80。 
 
72 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），81。 
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發展。
73是以如「董西廂雖不分折，而一二曲之後，即繫一尾，是皆為短套」
74的情況，雖可作為曲套形式的濫觴，卻不為曲家認可為創作上的典範。那
麼，理解此中藝術形式的機轉與變遷，即有需要釐清現象背後的歷史現實之需
要。可見後世的理論發展歷程中，對於組套形式的認識，反覆地在尋求「可確
定」的合理形式組織原則上，建立理解作品此中藝術理想與實踐意圖。創作與
曲套組織實踐上，表現為「可確定」的合理形式原則，最具體的事例莫過於，
體現在曲文化中以「南北合套」為概念基礎的變化用牌組織情況。亦即《九宮
大成》所指，從元北曲沿用傳下至當時尚通行者，僅「不過新水令步步嬌套、
粉蝶兒好事近套、醉花陰畫眉序套」
75，餘賸少數二三種「南北合套」套式。 
而「北曲落板與南曲不同，一起三四調，俱作底板。其落板之曲，或有於
第三四句方落實板，或一兩曲已落實板，而忽又搜板不落。或煞尾已落實板，
後半闕作收煞，每句用一底板。此皆度曲之跌賺處。」
76這段話指出了曲牌音
樂最終形貌之造型，部份本於曲樂原有的結構形態傳統，另一部份則根據度曲
者對特定音樂風格的理解與詮釋。 
北套與南套各自的歷史形象，最終在形式構建規律傳統上的點滴破壞中，
逐漸進入另一個歷史階段。從藉統合彼此以調劑內容組織的定型化形式約定，
再轉趨向為無定型的自由形式發展。組織形式所根據音樂類型、風格內容差異
                                                 
73 借引王季烈之說。見王季烈，《螾廬曲談．卷四 餘論》（台北：古亭書屋，1969），12。 
 
 
74 見王季烈，《螾廬曲談．卷四 餘論》（台北：古亭書屋，1969），9。 
 
 
75 見莊親王，〈新定九宮大成北詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），60。 
 
76 見莊親王，〈新定九宮大成北詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），61-62。 
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不再成為形式組織的限制，而是形式造型所需材料的選項範圍。約在 1566-
1571 年間完成的《浣紗記》
77 ，劇作內部形式運用南北曲之用套、組曲的表現
意識，在此即成一鮮明的實例。根據王季烈的介紹： 
明人傳奇排場最善者者首推浣紗記，如歌舞折，好姐姐二支之後，各
繫以二犯江兒水一支。蓋風入松慢與好姐姐各二隻自成南仙呂一套，
而二犯江兒水，則為演習歌舞所唱之曲，故宜另用北詞以清界限。
78 
 
除第二十五〈演舞〉藉由兩調連續相接的手法，用【好姐姐】與【二犯江兒
水】，以構成曲套。另該劇除第十四齣〈打圍〉亦用【普天樂】以及【朝天
子】南北兩調反復連用成套，形成特殊的南北合套形式。 
此中音樂組織的特徵，雖依情節主題的需要，後者強調南北對比風格對比
彰顯出獵（〈打圍〉）的豪放氣息，前者以連綿接合襯墊歌舞（〈演舞〉）的
裊娜姿態。故此在劇場整體展演基調，雖皆同屬為結合南北曲、歌舞過場性質
的「過脈戲」，但組曲目的、特徵卻各有不同。可見作家在同一部作品之中，
雖二度運用兩調一組為循環、反復連用的形式手法，透過不同的曲牌關係（南
北/南南），為音樂造型分別設計出兩種不同面貌（前者以組織的對比性為
主，後者以線條的接合性為特徵）。 
對表演構造統一性要求，一定程度無法直接從其作品文字記錄判斷。結合
唱詞的曲牌音樂組織的形態化關係中，除人聲及其意圖展現的語言意義之外，
唱曲加入樂器與否，舞台上的行動、非歌唱性質的對白，一定程度上是被抽離
出組織曲牌連續性關係之外的。因此當我們需要釐清曲牌之間或唱腔上的連貫
過程，除了以樂音為單位，展示其中表現為接連不斷的連續性進行之外，同時
                                                 
77 見胡忌、劉致中，《昆劇發展史》（北京：中國戲劇出版社，1989），70。 
 
78 見王季烈，《螾廬曲談．卷二 論作曲》（台北：古亭書屋，1969），66-67。 
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並包括討論以曲牌為單位的彼此間，如何建立呼應的形式關連性。 
用於組套的曲牌，存在於一組展示音樂過程的結構，在多套的架構組織
間，用法上具有不可重複使用的傾向。如汪經昌分析北曲組套的特徵，即指出
用北曲組織套型的變化模式與原則中，不同的套式間，有時可見一類「子母
套」關係可為區別： 
北宮套式，原有長套短套之別，短套多就長套簡易成之，故有子
母套性質。非如南套，套式長短，彼此不相淵源。此四折一本之
北雜劇中，設一折用母套，則其餘三折不得重見子套。反之，既
用子套於前，亦不得複用母套於後。
79 
 
換言之，此處所指出北宮套式中，子套與母套之間的關係與其作法上的特徵，
正可作為延展手法實例，說明北曲在套式組織原理上如何透過特定伸縮原則，
以剪裁曲牌數量為變化長短規模的基礎。 
元劇中每一種劇。大半以一角色任之。蓋北詞一套。須以一人獨
唱。非如南詞之不拘何人。皆可分唱也。且元劇率以四折爲斷。
而此四折之曲。不可使他角色分勞。如漢宮秋四折。生唱到底。
玉簫女四折。旦唱到底。其餘各種。無不如是者。
80 
 
稍稍有別於「（北曲之套數）排場之繁簡冷熱。悉依曲牌之多寡以爲
差」
81的安定性條件，由南曲為主所組織成的劇套，類型上的多樣性，與其戲
曲文本的劇本構造法，涉及強調各齣單位彼此間的聯絡原則與對照關係，必須
服膺著正副、鬆緊場面調度規律的調劑原理有關。這類劇作結合音樂形式的結
構特徵，另有由樣貌多變的南套搭配以曲套組織關係相對穩定的北套。此一由
南套搭配北套互為調劑的劇作音樂構造原則，使得北套在傳奇類劇本組織內
部，成為安定整體構造的穩定性力量。  
                                                 
79 見汪經昌，《 曲學例釋 》（台北：台灣中華書局，1984），209-210。 
 
80 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），81。 
 
81 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），81。 
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相形之下，北套組織安定，模式明顯情況的一般歷史形象，則隨著明代
北曲南化的發展，隨而有所動搖。包括「明清曲譜及近人有關北套的歸納分
析，多以元代北曲作品為主」
82，最重要的原因，在於研究者意欲析辨與建立
理論的方向，並非企圖指出北套音樂形式發展的歷史趨向，而是期待找出北套
組織中的安定成份。而此北套形式規範性中「所謂依據。不外元人之詞」
83的
限定，成為一種基於創作考量的對照經驗。 
透過以南北曲音樂現象彼此間的基本差異性為條件，發展為音樂形式構
造上表現安定與變動的對照關係，不僅止於作品內部特定層次才有的特徵。類
似的特徵同時還表現在曲牌類型基本特徵差異性、組套用牌形式關係區別性，
以及齣、套對應關係的非對稱性各個層面之上，形成一類特殊的多層次互動動
態之辯證現象。曲套形式此一部份的多層次現象關係，又同時與曲牌內部從基
礎樂腔、特徵化旋律造型的進行組織，到樂（文）句組織三層次間的對應形
態，彼此連動，且在實際的音樂現象中互為表裡，從而在用牌的選擇結果與排
列組織現象中，呈現出一種屬於個別套曲的特殊造型狀態。 
以下（譜例.4-2-1），我們用一種很簡單的交集關係為根據，觀察《金印
記》在〈封贈〉齣中【點絳唇】、【前腔（【點絳唇】）】、【混江龍】、
【村里迓鼓】、【後庭花】、【梧桐葉】、【尾聲】七隻曲牌，藉各牌首句旋
律組織分析彼此在一套之中的聯繫關係。 
                                                 
82 見周維培，《曲譜研究》（江蘇：江蘇古籍出版社，1997），305。 
 
83 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），81。 
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譜例.4-2-1〈封贈〉齣中七隻曲牌首句彼此間的聯繫關係
84 
 
 
上譜（譜例 4-2-1.）分析，根據葉堂《納書楹》訂譜的〈封贈〉齣宮譜記
錄。首牌以下，各牌首句旋律關係呈現： 
【點絳唇】兩隻的首句完全相同。 
【點絳唇】兩隻的首句第二音後，與【混江龍】句後（第八音起） 同。 
【村里迓鼓】與【混江龍】前八音幾乎完全相同（第四音出入）。 
【村里迓鼓】與【後庭花】旋律型相近，用音亦只小有出入。 
【後庭花】第五音後旋律，與【梧桐葉】、【尾聲】兩牌句末旋律型相近。 
【梧桐葉】第二、三板內六音與【點絳唇】首句完全相同。 
 
除外，各牌之間又有一些細微的相似性，不待細說。然僅由是關係，若以
圖示區別，可表現為互有交集情況（見 圖 7-2-1.），且於最終再可併為相對的
兩群（A 群與 B 群）牌組： 
 
 
                                                 
84 譯譜自葉堂訂譜，《納書楹曲譜（五）》（江蘇：江蘇古籍出版社，1997），2089-2095。 
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圖.4-2-1〈封贈〉齣中七隻曲牌的聯繫關係圖示 
 
                                 A 群                                                      B 群 
 
 
         【點絳唇】                   【混江龍】                      【村里迓鼓】 
             
                        【梧桐葉】                                                  【後庭花】 
                    
                         【梧桐葉】               【尾聲】 
 
 
 
 
譜例中最初兩隻【點絳唇】，由於同牌連用，音樂所以有相似性，毋庸
詳解。然此【點絳唇】與其隨後的【混江龍】、【村里迓鼓】、【後庭花】、
【梧桐葉】、【尾聲】五牌，皆又不可視為有關連的曲牌（除宮調屬性同為仙
呂北曲群的分類關係外）。若依許子漢研究，【點絳唇】與【混江龍】兩牌為
仙呂北套必連用的牌組，
85因此在音樂上須要形成一定關係。另從【混江龍】
與【村里迓鼓】、【村里迓鼓】與【後庭花】旋律間的形似關係；以及【後庭
花】以下三牌，不僅形成「齊尾」的呼應組織，【尾聲】前牌的【梧桐葉】
中，又有可與首牌【點絳唇】彼此，形成局部相類關係以為遙相映襯的效果。
即說明一套曲牌之間為形成為一體的組織聯繫關係，在音樂現象上必須要有相
對的調整。至於如分析例所見的調整模式與結果，至少反映葉堂自身對此類曲
目音樂呈現形態的見解與詮釋。 
                                                 
85 見許子漢，《元雜劇聯套研究》（台北：文史哲出版社，1998），52。 
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同〈封贈〉一齣，在台灣北管亂彈樂界以〈封相〉為劇題獲得傳承，期
間亦流傳有年。於此可並舉同列為比較。《封相》一齣在一般亂彈戲的演出活
動中，向不獨演，而是在與《天官賜福》以及《團圓》並為一套酬神的儀式性
演出中呈現，即俗稱「三齣光」類扮仙戲其中一種。
86以《封相》齣中保存的
音樂與前舉〈封贈〉齣曲例對照相較，可知在用牌情況上，前者省略了首隻
【點絳唇】（改以【點絳唇】第二牌為首曲）以及【混江龍】一牌，其餘不
變。至於其中音樂內容，尤其在細節部份差異稍大，不能直接類比。以下同以
其中各牌首句為例（見，譜例.4-2-2）分析： 
 
譜例.4-2-2《封相》齣中各牌首句旋律彼此聯繫關係的對照
87 
 
此處，曲套音樂上的呈現，最明顯處顯然表現在【點絳唇】與【村里迓
                                                 
86 在此《天官賜福》、《封相》以及《團圓》三齣一套的扮仙戲劇目，民間一般多以《天官》
為總稱，藝人論及《封相》、《團圓》時，則又會用《封贈團圓》為代稱。但《封贈團圓》並
不專指涉《封相》，其他「三齣光」類扮仙戲後二齣，舉凡《封王》、《團圓》，《卸甲》、
《團圓》，皆通稱《封贈團圓》。 
 
87 譯譜自林壽朋，《典型俱在》（嘉義：有聲社樂局，1938），28-29。又，所見工ㄨ譜記
錄，全齣連抄，未另標注牌名。 
 
不相類屬 
延展
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鼓】以下各牌的關係變得相對疏遠。【點絳唇】首句旋律「工五六凡工」五個
譜字中，「工」字起音，下接「五六凡工」四音連續下行級進。不論就「工
五」四度音程或由「五」朝「工」連續下行級進的進行特徵，於另外四牌中均
不存在。然【村里迓鼓】以下四牌彼此旋律現象，則與葉堂譜中所呈現結構形
態相類，仍保持在一定的相類關係上。究其原因，或與傳譜省略【混江龍】的
縮減情況有關。由於缺乏【混江龍】居間聯繫前後，故而在漸移的變動過程原
則上，即不相連接。稍前依葉堂譜為據的分析中，【梧桐葉】與首牌【點絳
唇】存在局部相類關係，此處則只存「凡」音的突顯，然已不相類屬。 
至於【村里迓鼓】以下等四隻曲牌的相應關連性，如（譜例.7-2-2）所
見，【後庭花】、【梧桐葉】、【尾聲】三牌，一如前〈封贈〉分析，具有
「齊尾」組織的呼應現象；另【梧桐葉】前三板拍值內的旋律進行特徵，明顯
表現為自【後庭花】句首四音的延展變化，【村里迓鼓】前五音與【後庭花】
等三牌的相對音型關係，不僅顯現為同音型位移，更重要的是此中並表現著北
曲曲牌套間常用的「犯聲」變化技巧。 
 
（三）「合宜性」的曲套結構可能 
音樂不論在連續展現、進行的過程間，各自內部的交互作用，所表現同
曲牌的連續疊用，在音樂上形成反覆的效果，「戲場觀目，全在出奇變相，令
人不能懸擬」
88一齣之中運用兩套前後相接連的現象，以及單齣之中的用套模
式，形成大套包含小套的夾套現象等類型化的手法與展現結果，都是對曲套體
式的形式發展想像力與可能性，最具體的體現。 
                                                 
88 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版社，1998），346。 
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類此經由形式表現的言說方式，所傳達的音樂性內容，奠基於「合宜
性」的原則上。形式是種言說的方法，或言說的內容。藝術的秩序感，只有形
式才能賦予，形式不僅賦予內容，而是更進一步在組織、塑造的過程間，決定
內容的意義。對此北曲選曲作套的原則，如汪經昌認為應包括： 
一、須注意套式長短以配合場面之時節。 
二、須注意全套樂程，以配合場面之情緒。 
三、須注意套內聯曲秩序，以配合故事發展之階段，而每折故事，
必有主要處，尤須以主曲當之。 
四、須注意套內隻曲性質，以切合角色演唱之身分。
89 
 
四點。形式規律的建構與破壞，最終表現在北套與南套界限間的模糊與超越。
即如前述四點原則所主張之要旨，不論就「套式長短」、「全套樂程」、「聯
曲秩序」，或套內以「隻曲性質」為套式選曲依據，多已雜混相當程度的南曲
組套思惟。換言之，形式及其音樂性內容「合宜」與否的判定原則，多隨時代
的變遷而變化。 
如同在清中葉出現「北詞隻曲猶如南詞正曲，亦可隨分接調，不必拘於
成套」
90的論調之際，顯示北曲組套具嚴整性的歷史形象已有一定程度的動
搖。其說法立論基礎，顯然源自於前明一代北曲南化的歷史現象。由於曲家眼
中，區別各別曲牌自體內容的性質、特色的標準，除其自身由人所假定的曲情
特徵外，曲牌中純形式部份，透露著北曲「可隨分接調，不必拘於成套」聯繫
關係，源自於「北詞隻曲猶如南詞正曲」一類的南化觀點，置元曲傳統外，另
加入明人創作經驗為根據，在不同歷史認知基礎面上更進一步的判斷。 
                                                 
89 見汪經昌，《 曲學例釋 》（台北：台灣中華書局，1984），137。 
 
90 見莊親王，〈新定九宮大成北詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），58。 
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二、以北套為南套 
（一）界限的模糊與超越 
此處以下所謂「以北套為南套」或「以南套為北套」，其實是一種風格
形式發展歷程的形容，主要涉及十六至十八世紀間，南北曲各自風格形態在曲
套形式發展與藝術實踐上的特徵。明代曲牌音樂形式文化的發展，從戲曲或文
學的創作範疇與相關成果來看，以北套為風格、形式依據的創作，同時在藝術
色彩上趨向南套自由形式的開放性特質，並不專限於傳奇一類之中；在屬於雜
劇傳統的變遷風貌上，如鄭騫所指出「明代永樂宣德以後，北曲漸衰，作者多
不守規律」
91現象，亦然。 
明人雜劇常見「排場同於北調之簡，曲套同於南曲之用」
92的北套形式變
異。如以三折形式成劇的《黃鶴樓》一類的內容變化，一旦對照傳統曲律，當
時期批評所謂「北詞有一定之式，後二折刪去數套，當不得為全調。」
93之類
的指摘，即隨處可見，或多或少存有與古典北套傳統出入的各種差異處。顯示
當時代北曲組套原則已從嚴格的形式規範，朝向更自由而具有開放性特徵的形
式風格。由於在相當程度上係為滿足各種文學創作上的形式需要，因而北曲的
組套原則即使在最嚴格的歷史時期中，都同樣保有其基本的開放性。 
類似說法的立論基礎，仍在於以藝術形式的理論存在為創作、表演內涵
先決要件的認知基礎之上。是以即使今人以明清傳奇作品的用曲現象分析，主
張「北曲格律明人已不大了了，只墨守幾套現成的套數，依樣葫蘆，知其然不
                                                 
91 見鄭騫，《北曲套式彙錄詳解》（台北：藝文印書館，1973），2。 
 
92 見汪經昌，《 曲學例釋 》（台北：台灣中華書局，1984），141。 
 
93 見祈彪佳，《遠山堂劇品  》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），182。 
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知其所以然，所以現在對於他的格律知道得很少。」
94各種理論上的研究，或
曲譜文獻、知識上的整理，仍多致力於規則的組織與探索。透過理論環境的經
營所表現出傳統曲學的知識脈絡與價值觀，使得「格律」的思惟，在以曲牌為
創作形式根據的藝術發展歷程中，持類似觀點者，始終表現出某種好古的傾
向，並扮演者最重要的價值判斷基礎。 
然從祈彪佳評朱有燉創作《煙花夢》採取的形式，存在著「（雜劇）內
多用異調，且有兩楔子，皆元人所無。」
95的現象；以及《折梅驛使》內容於
【離亭煞】後變化牌組之宮調體系，加入「不宜綴以別宮之鬼三臺、油葫蘆四
曲。」
96現象，當時作家創作北體雜劇結合某些變化形式，顯然不被認同。但
就創發意義在更細膩程度上的分別與可能性來看，明人創作北曲雜劇，或於傳
奇劇作中加入北套的各種表現中，每每涉及在北曲曲套中參考南套組織的變化
運用及表現手法。對此，與其說作家的創作，是為表現或繼承元雜劇以來的北
曲形式傳統，不如說他們多已在北套既有形式基礎上，嘗試結合南套形式表現
手法的多元性，進一步拓展、開放北曲套創作形式組織的可能性。類似的各種
嘗試中，有保守、有激進，相關創作成品所表現或許有失有得，抑或在當下未
必盡為時人所能理解與欣賞。 
 
（二）形式與風格的滲透 
                                                 
94 見錢南揚，《戲文概論》（台北： 里仁書局 ，2000），245。 
 
95 見祈彪佳，《遠山堂劇品  》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），140。 
 
96 見祈彪佳，《遠山堂劇品  》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），187。 
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吳梅《南北詞簡譜》強調南北曲音樂的區別，各自形諸於套曲整體的韻
律形象，從北曲有「抑揚緩急之妙……南曲始慢終急，遂一發不可收拾；北曲
則始慢中急，急後復慢。」
97著眼於一套之間速度韻律的轉折關係。然在後期
雜劇組織形式的變化發展，其實又有嘗試突破前代組織習慣的現象，一般的印
象其實已無法涵括。祈彪佳對《黃粱夢》的評論中，指摘北劇曲出現集曲現
象，為錯亂傳統「元曲不可犯調，蓋一調中有前後緊慢之不同也。況此劇用韻
更雜。」
98違犯北曲雜劇創作原理。所說以北曲的體裁形式在運用音樂及其組
織原理中，不用犯調的一般認知常識，主要的理由則在於根據北套強調「一調
中有前後緊慢之不同」的韻律變化傳統。然此在某些嘗試以南套曲法聯為北曲
曲套的作家眼中，便成為另一種實驗的方向。 
整體而言，以北套為南套的創作意識發展情勢，一如同時代整個南套形
式表現的文化氛圍，組織北曲的傳統習慣雖說強調宮調格律限定性，前（譜
例.4-2-2）例中，筆者曾指出用為扮仙戲劇目的《封相》一齣首牌【點絳唇】
與其後【村里迓鼓】各牌關係，呈現相對疏遠的狀態。其中屬於音樂組織形態
現象的可能性，前文已有解釋，此處再就文化詮釋習慣的層面說明。源自《金
印記》〈封贈〉齣的《封相》套式本屬北套（仙呂【點絳唇】套），組法、用
牌均無特別變異處，葉堂《納書楹》訂譜的內容亦根據北套音樂造型為根本
（亦即套中各牌必須服膺在一統一的一致性造型要求）。但在《封相》的傳唱
形態，其實在整體上已約略透出南曲套的旋律現象。其中最明顯處，在【點絳
                                                 
97 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），96。 
 
98 見祈彪佳，《遠山堂劇品  》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），194。 
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唇】曲調在套中的存在形態，與一般南曲套各牌旋律異同現象相類。亦即，南
曲曲套首曲引聲，經常表現出與之後過曲各牌互不相屬的獨立唱段狀態。此例
的現象可為說明北套音樂南化現象在表演衍傳過程中出現的變貌之一。 
 
 
三、以南套為北套 
（一）形式律化的發展傾向 
有關曲牌音樂文化的發展，在實際作品現象中，創作南套取法北套形式
規律，或視南套作法猶如用北套，在用曲、形式組織格律化上傾向定著的情
況，相對較不明顯。然當我們藉由王驥德的眼睛，觀察到「南曲自玉玦記出而
宮調之飭與押韻之嚴始，為反正之祖」
99，對於形式嚴謹規範要求有更高度的
期許，與創作技巧上的解放，同樣是時代的特徵，對後者與此追求形式格律的
形象，則又是另一種反襯。 
又，細察李漁對曲牌音樂、文學結合關係的相關發言，可知對清代部份
曲家的知識經驗而言，創製劇曲有所謂「定格」，要求「半字不容出入」的嚴
格性，且不僅止於「一齣用一韻到底」的用韻規則上，還涉及到組套其中個別
曲牌內「宮調」（調性歸屬）、「聲音」（旋律走向）、「字格」（樂句）的
配搭關係。
100此類現象，當代學者認為，晚明之後的傳奇作家在應用南曲的創
作態度上，已日趨嚴格，「相當一部份人不僅選調斛律遵從曲譜，並且在曲牌
聯套和押韻上，也模仿北曲格律」。
101但就藝術手法變化的彈性程度，與聯
                                                 
99 見王驥德，《曲律》〈論韻第七〉（卷二，十三）（續修四庫全書 1958．集部），449。 
 
100 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），282。 
 
101 見周維培，《曲譜研究》（江蘇：江蘇古籍出版社，1997），388。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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套、押韻表現出「模仿北曲格律」的現象相對照，然其套曲組合曲牌以展示音
樂形象的形式特徵，即使當代論者仍認為「南曲聯套，規則甚繁」
102。 
傳奇作家除在作品中直接嵌入北套外，另有關南曲套數的形式發展，北
曲、北套的知識傳統雖然扮演相對重要的角色，但終究罕見轉化成為實際的技
法，或組織規則。或者說，在南套的形式應用上，保留（強調）北套式用曲法
之結構感可能性，顯然不是當時作家感興趣的方向。以至於在組套、成劇的原
則上，有強調「小出可以不拘成套；大曲則分門別戶，各有依歸，非但彼此不
可通融，次第亦難紊亂」
103的典範理念。 
 
（二）形式的繁簡關係與組織成份的安定感 
南套組織安定感最重要的來源，表現在其間音樂形式基礎與旋律組織結
構的一致性，而非僅在局部或細節中的疊合形象。是以形式組織成份的安定
感，與其中形式組織的繁簡關係無絕對關係。正是在此形式組織的安定感基礎
中，才能得以從中藉不同的繁簡關係，形成變化發展。 
魏良輔後，旋律婉轉繁細的「水磨」特徵，一定程度被等同於南曲音樂
的風格特質。清代學者雖有人以為，南套音樂不可能如北曲風格利用字音聲調
以搭配曲調旋律高下，聲稱「借音叶調，元為北曲地步，南曲斷乎不宜。若南
曲仿此，則聲不清圓，音無閃賺。其腔裹字、字矯腔、肉多骨勝之處又何從得
而知也。」
104南曲旋律與詞聲「 腔裹字、字矯腔」互為體用的音樂風格特
                                                                                                                                          
 
102 見汪經昌，《曲學例釋》（台北：台灣中華書局，1984），88。 
 
103 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），282。 
 
104 見黃圖珌 ，《看山閣集閒筆》，《中國古典戲曲論著集成（七）》（北京：中國戲劇出版
社，1997），143。 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
 
 413
色。風格形式的，同時影響了音樂造型的繁簡關係與形態特質。 
 
（三）形式的跨越與精神的回歸 
針對徐渭劇作《翠鄉夢》一種，同時期後人曾有「邇來詞人依傍元曲，
便誇勝場。文長一筆掃破，直自我作祖，便覺元曲反落蹊徑」
105評論，指出其
人在創作路徑上的特立獨行。由是以可察覺到作家於此中甩落北套套格以至於
劇格形式限制的意圖，以及創造性地以變化手法運用的藝術特徵。事實上，北
曲類戲曲作品在用曲、組曲藝術形式範疇，不受限於既有成規的作法，不僅止
於一人一劇，至晚在十六世紀中葉後，已具有一定的趨勢性。祈彪佳的相關評
論，除以徐渭劇作為品評對象，同時還另指出明人創作北曲經常以「依傍元
曲」為摹本現象，又期待「自我作祖」以脫離元人桎梏的矛盾情懷。 
結構組織的組成條件，應用在南北合套（或結合南北曲為作品音樂素材）
的形式組織中，實際上必須面對不同音樂風格的銜接，據《盛明雜劇》所錄徐
渭《翠鄉夢》，該劇於首齣之中，用了【新水令】、【步步嬌】、【折桂
令】、【江兒水】、【得勝令】、【僥僥令】、【收江南】、【清江引】諸
牌；第二齣則結合【新水令】、【步步嬌】、【折桂令】、【江兒水】、【得
勝令】、【園林好】、【收江南】。
106以這兩齣用牌中的聯曲組織模式，相互
對照來看，雖然皆同用屬南北合套的［新水令套］曲法，但仍有區別。這兩齣
前後兩種［新水令套］組曲之法的差異，主要表現在【得勝令】後，各自在用
                                                                                                                                          
 
105 見祈彪佳，《遠山堂劇品 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成
（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），141。 
 
106 見沈泰輯，《盛明雜劇初集》。見收於續修四庫全書編纂委員會編，《續修四庫全書
（1764）》（上海：上海古籍出版社，19??），395-404。 
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牌選擇上的不同（前齣繼【得勝令】後，接用【僥僥令】、【收江南】、【清
江引】，後齣則以【園林好】、【收江南】相續）。另《翠鄉夢》第二齣音樂
最引人注目之處，可能又在於當齣之中以【收江南】一牌規模的放大，以擴張
篇幅，並藉採取對唱、合唱交替應用的演唱編制，兩種明顯顛覆北套形式傳統
的變形，以強化音樂效果與特色。 
另南曲傳奇作品有關南北合套的作法變化，根據《八義記》第四十一齣
〈報復團圓〉，可知此齣中整個聯曲的組織模式，另透過「實南北合套。今避
用合套形式」為用牌組織的呈現形態，通齣藉「以北四隻小套置前，南四小套
在後，利用笛色，構成輕重合巧之樂律，以構成南北串音之大套，形式上各分
南北，音律上又連廂為用」的關係為特徵。
107透過前說舉例與分析，可見明人
透過音樂（或其音樂形式）以展現作品內涵獨特性的創作意識，表現為一個時
代的重要文化現象，不僅只限於個別的作家間，或只有一兩部作品的偶然特
例。亦不只在以集曲一種為表現工具，而是更廣泛地以「形式」本身為材料，
在各種不同的形式組合中反覆嘗試。 
 
 
 
 
                                                 
107 張敬對《八義記》分析，見張敬，〈南曲聯套述例〉。收錄於《清徽學術論文集》（台
北：華正書局，1993），52。 
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第三節、曲牌在連續音樂組織間的銜接現象 
一、拍節的接合現象與韻律 
（一）前後曲牌的連續感 
曲套，以曲牌的相續為音樂連續組織的基礎關係，曲牌同曲牌間，音樂的
銜接現象，已進一步涉及到其中曲牌的變形與適應結果，而非曲牌存有自身的
形象基礎。套數體式的組織規則與表現模式中，各別的曲牌由從各自內部的語
言現象為延伸基礎，得以進一步構築出一段更長大的進行。 
作家的組曲活動，為在一更大範圍音樂過程中表現出，具有合理的一致性
關係。每一隻曲牌自身在音樂上的面目，經由適應曲套組套過程間，均或需要
一再地重新被調整，使之可以成為一部套曲整體音樂過程中，合於連續前後的
片段。屆時，其自身形象即不得不因此有所變化。對此筆者認為，曲牌組套現
象原則，根本涉及「曲牌體系自身」與「組套形式手法」兩種狀態現象的彼此
辯證呼應。其中所謂「曲牌體系自身」存在狀態與現象，包括不同曲牌各自被
設定的應用性質、情感規定，以及曲牌自身音樂長度規模的客觀條件。 
個別曲牌分有其內部自有構造及語言現象，以表現曲牌自身形象。當我們
在樂譜文獻的記錄現象
108注意到，個別成套的套曲，同樣有其自存於曲套組織
內部的音樂構造及語言現象。經由不同曲牌在不同曲套中，表現出音樂的變形
與適應，其間音樂的銜接現象，不僅顯示出某種變化手法傳統的習慣模式，同
時並在一定程度上，展示了特定曲套組織表達自我形象的音樂語言特徵。是以
套曲形式中的曲牌組織與其總體的語言現象，不全然由其所涉曲牌自身音樂形
                                                 
108 曲牌音樂進行內容，以至於曲牌與曲牌的連絡現象，隨聯套組織的變化而有所改變，不僅
只在特定樂譜文獻記錄中出現，尤存於諸如葉堂《納書楹曲譜》，或《吟香堂曲譜》、《遏雲
閣曲譜》等，以劇、齣作品為記錄單位之曲本，皆實際可見。 
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象得到表現，反而必須另涵括以曲套中的音樂展示情況為關切對象，方纔可見
得與形式整體性並相呼應的進行過程與其局部性特質。有關此類變形與適應現
象，至少，須包含拍節組合與曲調用音，以及兩者各自在接合現象與韻律關聯
性的表現模式，以為分說。 
套曲形式經由音樂現象表現著，呈現音樂的實踐者企圖在以套曲為單位的
組織中，建立起某種一致性根據的期待。此一意圖本身同時直接涉及到從以抽
象形式層次為主，具體聲音動態為輔，擬構出一種組織的合理性關係構想，與
從展演現象中再現此一合理性的可能性。進而依此合理性關係延伸為脈絡化的
整體性基礎，意圖藉之使全然不同出處、來源，不同的曲牌，得以無所拘礙地
結合，並共同表現為一整體的音樂過程。 
此類音樂得以從建立內涵的脈絡化關係，取得一致性特徵，以呈現整體感
的基礎。利用的條件，除透過以笛色為規範條件，經由調式、調高的一致性關
係以建立音樂整體的統一感；另包括建構進行過程的組織性連絡現象，以呈現
連續感，藉以表現組織的整體性。是以有主張以「各隻曲牌有時雖是笛色相
同，但板眼彼此不一定相連貫，兩曲相聯，其末句板眼，必須和下隻曲牌首句
相通串，否則歌唱時便會呈現脫節壅滯情形」
109為理由的適應變化。此即從實
際的表演需求為依據，說明一套中的前後曲牌，同時可在其間音樂上的時間相
應關係，進一步建立曲調聯繫關係的基本作法。以《邯鄲記》〈度世〉 首二
牌【賞花時】、【么篇】為例 （見，譜例 4-3-1.） 
 
                                                 
109 見張敬，〈南曲聯套述例〉，《清徽學術論文集》（台北：華正出版社，1993），65。 
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譜例 4-3-1. 曲牌結合前後連續拍節狀態
110 
【賞花時】（末句） 
 
 
（見介）洞賓先生何往。（呂）恭喜你領了東華帝旨。證了仙班。果老仙翁誠
恐你高班已上。掃花無人。着我再往塵寰。度取一位。敢支分殺人也。（何）
洞賓先生大功行了。只此去未知何處度人。蟠桃宴可趕的上也。 
 
【么篇】（首句） 
 
 
簡言之，一套之中的曲牌連接，不論其間是否插入賓白或對話，或長或短
地被截斷其間音樂的連續進行（時間韻律上）關係，其在異曲接合（不論同名
與否）過程的連絡現象，仍都繼續保持在特定拍節結合狀態，用以表現前後曲
彼此在拍節韻律上的連續感。 
其次，如譜例所見，為表現此一行進過程為一貫通的組織，與其連絡前後
的連續感，手法上利用了板、眼交替順序為分別前後之關係，以及在不規則與
規則接應順序上的呼應為其銜接關係。此種現象不僅用於表現兩樂段具有連續
性的結合狀態，同時並藉以表明全套組織上的整體性關聯。此一特定拍節結合
狀態的表現，基本存在兩類基本模式及其混合組織： 
                                                 
110 原譜譯自葉堂定譜，《邯鄲記》，〈度世〉1。另兩牌之間的對白、行動指示等內容，均見
毛晉，《六十種曲》收湯顯祖《邯鄲記》內容。 
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1.兩曲接續狀態，前後曲間以「板」「眼」交替組合的接合關係呈現。兩
曲進行過程間的拍節關係，前隻曲牌若於眼位收結，下隻曲牌即須在板
位上起音，反之亦然。 
2.兩曲間的樂拍狀態，節奏相續關係的韻律基礎，以趨向規則、安定為音
樂的解決方向與目標。由之，前曲若為自由節奏的散板收結，下隻曲牌
即須先以散板起音（句）後，再轉入規則速度的樂句。後曲經「散起—
—入板」程序，以保持與前曲韻律「 相通串」的關係。 
3. 是以一套之首曲，即因此常以散板起，或直為散板曲。一套首曲以散板
起唱，與套中其他用散起曲牌，本質意義各不相同。 
4.多曲的連續相接，在以作為一牌始終的兩時間點上，接續前後曲的起點
與終點的拍節接合現象，不限於單一化的關係。兩兩相續的曲牌結合過
程間，組織音樂的基礎狀態，各曲各自涉及與其前後曲牌交替及結合模
式，通常又有混合前述兩種組織關係的變化現象可見。 
另對上述 1.項所述，有關兩曲接續，音樂現象以板眼為組合座標的交替與
接合關係，可再在細節關係上有所區別，進一步描述其中部份組織的接合形
態、特徵與意義。如前後兩牌音樂都在板上標注收結與開始，則表示前曲收
音，應充分在板眼結束後，方為終曲。而後曲的屬性，也因此傾向為一另起或
插入的牌段。 
其次，此類以板、眼交替，表現兩曲存在先後關係的狀態，及其構成連續
性的特徵，大抵還只是一種基本的處理原則（或認知模式）。故而在表示兩曲
相續的銜接關係上，假定前曲結音停駐在板上，後曲曲詞首句逢有應用襯字的
需要，則可從眼位起音處向前延伸，借用前曲板位上的部份時值。亦即前曲之第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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結音若置於板位上停駐，則此收結音的拍值（音長停駐的時間值），須另參照
後曲延伸時值的需要而調整，或佔實際板位拍值的四分之一或二分之一，不
等。餘下之時間值的起點，即成為後曲開始首句旋律的起始點。反之，若前曲
結音停駐在眼位之上，與後曲拍節接合的拍值變化與時間伸縮情況，亦循相同
原則，表現為相互銜交狀態。 
又，此一原則不僅只在曲牌的交替之間適用，而是從曲牌內部樂句的變換
關係上，即已如此存在。同時曲牌中樂句現象，因此下句借用時值的延伸，便
導致前一拍位原有旋律應佔時值遭到壓縮。（見，譜例 4-3-2.）在兩曲交替兩
點上的旋律現象，後曲起句如未佔板，用襯部份的音樂形態，則表現為侵奪前
曲落板拍點以外的拍位時值。 
 
譜例 4-3-2. 襯字壓縮前句板位時值節奏變化現象
111 
 
 
 
                                                                                          甌         城.             不      曾 
 
 
 
富         豪             聲            振                     甌                  城.          他  也     不          曾               婚娶
 
 
 
 
但在曲牌的接用現象上，每一隻曲牌的接替，由於可視之為另再重起的樂
段，起句形態便相對鬆散。後曲首句用襯或不用襯，與前牌的時值分配關係，
                                                 
111 原譜【梁州序】（第三、四句）。 見呂士雄等，《定律（二）》，245。 
 
襯字
壓縮時值
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演唱（奏）皆可詮釋視為該牌的散板起句。故而乃與一套首曲從散板起唱形
態，在本質意義上不相雷同。然牌、句二種構造階段形態在音樂銜接現象的基
本原理與處理原則，展現的情況，正因為是一致的，所以在評估拍值的分配模
式也相同。（見，譜例 5-3-3.）譜例中出自葉堂定譜，《牡丹亭》，〈旁疑〉
音樂用兩隻仙呂【步步嬌】相接，前曲記譜為「加贈板」（八拍）形態，後曲
為一板一眼的原板（二拍）形態。在次牌首句夾用襯字（「俺」字）的情況
下，我們可以確定前牌收句末字旋律拍值，當如譜例僅佔一板的八分之一，除
從一般聽覺經驗常識理解外，主要還根據下曲的記譜現象為判斷基礎。在次曲
【前腔】起句的記譜中，板眼符號係從眼起（即原板上的第二拍）。在此之前
的曲詞，及其從隨譜字的相應關係： 
 
俺  女  冠  兒 
 
工  六工  六  工 
 
 
四字五音的拍值分配關係，既不可從板起（因無落「板」記號），又須要在落
「眼」記號出現前結束，甚至於需要與下一詞組（俏的）音型呼應（兩字等
分，前字一音、後字四音，合為一拍）。是以在此處一板的時值中，旋律的拍
值對比關係，即呈現從前曲一板八拍的一拍，轉成為一板兩拍中的八分之一拍
值（亦即原本四分音符的時值，縮為三十二分音符為一單位，才能對應分配
「俺女冠兒」範圍各音。 
從板/字配應關係的習慣，此「贈板曲」最後在頭板上收結，分配的實質
拍長，至少當為此「贈板」形態的四分之一拍值（第五拍後屬「加贈板」範第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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疇），但由於次曲旋律配音形態加入一襯字（俺），而向前曲再侵奪了部份拍
值。是以譜例中，加贈板【步步嬌】的音樂現象，即必然表現成停在該曲最後
一板的八分之一板值中，餘八分之七的板值，成次曲，原板拍型【步步嬌】
（ 【前腔】），一板一眼範圍內一板的八分之七的板值。（見 譜例 4-3-3.） 
 
譜例 4-3-3. 兩牌相接「用襯」起句節奏時值變化現象
112 
【步步嬌】（加贈板記譜） 
 
       扯                                           閒                                               帳 
 
 
【前腔】（原板記譜） 
俺  女     冠兒 俏       的             仙            真         樣.          論      舉       止 
                     。                       、            。         、                   。 
 
 
 
 
對此當我們進一步重新以實際的曲例現象為例，檢視張敬主張的觀點時，
可見相鄰兩曲在聯接的結合關係上，需要處理音樂以達到所謂「其末句板眼，
必須和下隻曲牌首句相通串」的結果，避免歌唱時音樂律動「呈現脫節壅滯情
                                                 
112 原譜見葉堂定譜，《牡丹亭》，〈旁疑〉1。 
 
壓縮時值 
原佔時值 
1/8 板長時值
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形」的困擾，實為問題之根本。此處首先必注意到曲牌的音響性構造成份，不
僅為整體音樂進行現象中的一部份，還須注意有其以進行之連貫性為制約條件
的關係。這種以連貫性為條件的結構制約，涉及兩曲相聯的互動及呼應關係，
尤其在前曲末句，如何得以和下隻曲牌首句板眼相通串，更直接顯示對提示節
奏運動合理性的「度曲」構想。 
同葉堂定譜《牡丹亭》，〈旁疑〉齣中，繼兩隻仙呂【步步嬌】後，接中
呂【剔銀燈】。如此類兩隻不同曲牌的銜接過程（且分為貼淨對唱，兩曲間並
有插白），仍同以板、眼位置為交替關係，並存在襯字侵奪前曲部份拍值現
象。（見 譜例 4-3-4.） 
 
譜例 4-3-4.不同曲牌相接「用襯」起句節奏時值變化現象
113 
 
【步步嬌】 
 
                   寒          乞       相 
 
 
接【剔銀燈】 
 
                              你 出       家       人 
 
 
此處【步步嬌】接【剔銀燈】過程，由於二曲皆為原板形態，故而當代譯
                                                 
113 原譜見葉堂定譜，《牡丹亭》，〈旁疑〉1。 
 
壓縮時值 
1 
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譜，前曲結束旋律，習慣直接譯成［1］的節奏形態，後曲譯法亦同譜例所
示。
114然從後曲用襯，用音配置佔一板的四分之三時值情況，前曲即應呈
［2］的節奏形態，以為呼應，才符合曲牌組套拍節組織接合現象所呈現的韻
律關係。一套中各曲之間，不論是否有截斷音樂連續進行的變化狀態，前後曲
的連絡現象，都必須繼續保持在特定拍節結合狀態中。由於一般的譯譜習慣，
其實還摻雜了舞台上表演的經驗，或欣賞的聽覺經驗，才有類似的現象。此一
現象亦說明，此一用以表現前後曲連續感的拍節韻律現象，其實在本質上，抽
象的組織概念遠大過於實質的意義。此一曲牌銜接韻律的概念所以存在，背後
實際的支持根據，其實就是針對音樂形式而建構韻律美感邏輯。 
 
（二）曲速韻律與節奏特徵關係 
一套之內的曲牌組成所涉及的韻律關係自身，基本上表現了一套的套曲在
曲牌行進順序上的聯繫模式。聯繫曲牌拍節的接合程度，除於套中前後隻曲牌
相續過程中，以前曲「末句板眼，必須和下隻曲牌首句相通串」的連續性關
係，表現出一套之內的連續組織關係。在此拍節的接合現象中，進而又有韻律
變化關係的存在。傳統理論對於此類韻律變化的差異關係，習慣以「慢曲」、
「中曲」、「急曲」三類曲速類型，區別其中曲牌關係，進而使得套曲的進行
序列，基本建立一組由緩而急的韻律基礎。 
建構曲套形式韻律的根本目的之一，在為連絡前後的過程，建立音樂性的
合理感，對創作南套的取法路徑，決定聯曲組套的用牌序列及其組織條件的判
                                                 
114 如周雪華譯《牡丹亭》譜，【步步嬌】此處即以等分法，將收字旋律拍值，譯植為 4/4 拍的
前二拍過程，【剔銀燈】則譯為 2/4 拍。見周雪華譯譜，《崑曲湯顯祖臨川四夢全集——納書
楹曲譜版．牡丹亭 》（上海：上海世紀出版股份有限公司，2008），183。 
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定，汪經昌指出可從「辨明過曲緩急性質，以定聯套序列之標準」。
115此處所
謂「過曲緩急性質」涉及兩種情況，其一在曲牌自身構造成份的「緩急性質」
區別，其二則與曲套形式自身對音樂進行速度變化韻律感的慣性制約。前者，
意味以不同曲牌各有緩急不同的相對韻律感為選曲排序根據；後者，則是從一
套之中由緩至急變換的習慣為基礎，在組套過程間另行加工，各牌的音樂進行
速度韻律感成為一套之中的設計安排。 
區別曲套用曲的曲速韻律與節奏特徵關係，從王季烈說明：「慢曲即細
曲，皆有贈板。中曲則無贈板，而一板用三眼。急曲則一板一眼，或流水
板。」
116即可獲致基本印象。在「慢曲」、「中曲」、「急曲」三分法現象
中，三類曲速韻律，由慢而快，呈對稱 8：4：2 拍的倍數關係。換言之，這類
曲牌的分類法，根據聽覺上音樂的速度變化類型，及其相應的節奏韻律特徵為
歸納依據。同時此一歷史傳統並不特別區分或指定哪些曲牌屬於何種曲速韻
律。  即使，某些曲牌可能經常性地以特定曲速韻律出現在不同的曲套組織
間，事實本身所反映的現象意涵，或許未必可視為特定曲牌節奏韻律屬性的標
識。現象本身仍不足以證明曲速是其自身構造韻律的一部份。再者，此一現象
雖未必可視為特定曲牌自身節奏韻律屬性的標識，但卻可用以觀察曲牌在相關
套曲組織中，所屬順序位置的座標。換言之，為適應曲牌組套時音樂行進的基
本韻律，及其相對速度的約定關係，任何曲牌皆有可能可分為「慢曲」、「中
曲」、「急曲」三類不同的變化，即根據曲牌組套時音樂行進的基本韻律及相
對速度關係，並以之為特定套曲形式內部所屬相對位置，與確認形式組織的指
                                                 
115 見汪經昌，《曲學例釋》（台北：台灣中華書局，1984），88。 
 
116 見王季烈，《螾廬曲談．卷二 論作曲》（台北：古亭書屋，1969），40。 
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定特徵。 
其次在組套的形式構造原則上，涉及「慢曲」、「中曲」、「急曲」三分
法的曲牌類型，一般多屬首、末曲以外，指定為中段組織之用曲。是以綜觀曲
套的組織特徵，便如劉熙載所形容，「一宮之內，無論牌名幾何，其篇法不出
始、中、終三停。始要含蓄有度，中要縱橫盡變，終要優游不竭」
117的基本用
曲原理。古人利用曲牌在前述三類曲速韻律與節奏特徵中的變化關係，為其中
段組織展開「縱橫盡變」的基本依據。 
相對而言，由於應用的功能作為特徵的根據，發展拍節組織，加入「贈
板」的概念，擴張一「板」之內所涵括的時間距離，不僅延緩音樂進行速度
（板速），藉由韻律的變形，用以構成另一種音樂的形貌，在曲牌音樂文化的
歷史發展過程間，被認為係從戲曲在戲劇性表現需要的基礎上，經由歌唱技巧
的實踐，從而完成的一種歷史性成就。除了曲詞語言的感染力之外，在擴張音
樂表現力與細膩度的表演實踐過程間，音樂本身成為另一部份直接被賦予塑
造、傳達多元情感變化的可能。 
不論是利用擴張或縮減手法變化音樂過程，皆涉及對曲牌音樂組織現象的
掌握與擴張內涵的詮釋權力。此一曲牌表演文化的發展特色，導致對特定音樂
內涵的擴張，每每不僅止於展示排列組合過程的組織關係，還包括以同一音樂
內容自身構造為對象的認知變化。音樂在正板、抽板、贈板三種板體間的韻律
性差異，並不能算是在節奏速度上要求變化，而是在總體造型或細節化層次間
展示細節。嚴格說來，有關在正板、抽板、贈板三種板體相互間，其實是在音
                                                 
117 見劉熙載，《藝概》。 見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（九）》（北
京：中國戲劇出版社，1959），119。 
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樂內容細節差異上建立區別。從一板一眼到一板三眼，進而再擴張，形成所謂
「加贈板」板式的繁細構造；不論是抽板或贈板這種板式上的發展結果，呈現
了一種等比例的延展或縮減，成為附麗曲調構造的結構延伸手段。反之，則為
緊縮結構面目規模的變化性處理。 
是以一般對南曲組套的傳統認知，強調「慢曲必在前，急曲必在後，欲聯
南曲成套數，先當辨別何者為慢曲，何者為急曲，何者為可慢可急之曲，而後
體式可無誤也。」
118 即根據音樂韻律的速度感（即所謂「板密」與「板疏」之
別）變化，對於組成曲套原則的指示性作用，並涉及不同曲牌參與套數體式組
織的一般性與邏輯性條件規則。在此音樂長度的相對時間關係與規範的原則性
中，任何曲牌除非透過擴板或縮板的變化，音樂的板數約定，或曲長規模，一
貫隨其基本形式而保持自身的律動形象。 
 
（三）音樂韻律性的特殊化 
同時在音樂長度的相對時間關係與規範的原則性之中，任何曲牌除非透過
擴板或縮板的變化，音樂的板數約定，或曲長規模，一貫隨其基本形式而保持
自身的律動形象。如涉及句數、句構設定等形式層面的客觀外貌，則再於其他
因素為結合條件情況下，顯示如魏良輔《曲律》所強調「拍，迺曲之餘，全在
板眼分明。如迎頭板，隨字而下；徹板，隨腔而下；絕板，腔盡而下。」
119
《曲律》此處針對「拍」之表現形象的描述，雖只綱要式的短短數句勾勒，但
對涉及旋律進行過程間與韻律與節奏的相應關係，如何基於「板眼」的原則，
                                                 
118 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋。1969），32。 
 
119 見魏良輔，《曲律》。 見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（五）》（北
京：中國戲劇出版社，1959），5。 
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建立整體音樂的韻律性，則有明確的分別。 
在徐大椿眼中「天下有不入調之曲，而無不可唱之曲。」
120曲牌音樂再
現與其再組合的組織現象，皆在成就以合理性為此一「真實」基礎的發展面
目。音樂構造如涉及句數、句構設定等形式層面的客觀外貌，則又再從其他因
素為結合條件。類似的情況，即如魏良輔《曲律》所強調「拍，迺曲之餘，全
在板眼分明。如迎頭板，隨字而下；徹板，隨腔而下；絕板，腔盡而下。」
121
《曲律》此處針對「拍」之表現形象的描述，雖只綱要式的短短數句勾勒，但
對涉及旋律進行過程與節奏相應關係，如何基於「板眼」原則，建立整體音樂
的韻律性，則有明確的分別。即以曲套前後各曲節奏的速度關係為形式框架，
以及曲牌內部節奏的拍法、韻律為音樂形式內部動態的表現關鍵。 
古人認為，套曲的安排與設計，或基於展現「作家之巧意」，或為一種
調度排列的接合關節，並藉以提供「歌者之方便門」，故有論「拜月亭之山徑
路幽僻，係中呂尾犯序，四曲唱畢若即以黃鐘耍鮑老朝廷當時之曲接唱，非但
宮調不同，亦且難按拍板……即用且與我留人之一賺以間之」
122的結合手法。
用【賺】曲以接合連絡前後曲牌，係為使得【賺】（【唱賺】）、【不是路】
一類，有不可「拘代」之句，本身在音樂韻律組織更富於彈性的曲牌，成為一
種使整體音樂行進歷程「合理性」地更得彰顯「作曲」的特殊構想、手法。亦
                                                 
120 見徐大椿，《樂府傳聲》。《續修四庫全書（1758）》，（上海：上海古籍出版社，
2002），519（41）。 
 
121 見魏良輔，《曲律》。 見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著集成（五）》（北
京：中國戲劇出版社，1959），5。 
 
122 呂世雄等人於「新編南詞定律卷之首．凡例」，以《拜月亭》（即《六十種曲》收《幽閨
記》第二十齣〈虎頭遇舊〉）為例之用曲法分析。見《定律》，41-42。 
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即在一段正由人為設計、規範的曲套時間過程中，若遇前後曲有「宮調不同且
亦難按板拍」情況，作家可插用「一賺以間之」的作法，使得【賺】曲表現為
一插入性質的特殊橋段，音樂上的基本功能看似為連絡前後曲而作用。 
然此連絡前後的插入橋段，「中間用賺一支或二支皆可」
123的內容自
身，變化過程韻律的音樂特徵，在曲套組織中所能創造效果，則未必平淡如
此。對照其他作品同類手法，如在《遏雲閣》本輯收的《琵琶記》〈書館〉
（另《六十種曲》收同劇全本，列在第三十七齣〈書館悲逢〉）【鏵鍬兒】接
【竹馬兒賺】與之後【山桃紅】等三曲的進行過程。（見 譜例 4-3-5.） 
 
譜例 4-3-5. 【賺】式曲牌與前後曲牌結合韻律關係（局部）
124 
 
 
譜例所見拍節的接合現象與韻律特徵中，在【鏵鍬兒】、【山桃紅】的
規律節奏過程告一段落後，轉入自由節奏的【竹馬兒賺】，形成突破音樂律動
                                                 
123 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），260。 
 
124 原譜見《遏雲閣》本輯《琵琶記》〈書館〉中【鏵鍬兒】、【竹馬兒賺】、【山桃紅】三
曲。見王錫純，《遏雲閣曲譜》 （台北：文光圖書有限公司，1965），336-337、341。 
規律拍 
規律拍
散板
散板 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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慣性的變化段。再就節奏變化結合旋律組織關係比對，如譜例圖示標誌三處關
係，三段音樂過程藉由特定音型組織的相似性，形成相對一致的旋律感，但又
藉由節奏組織與用音繁簡細節的變化，形成連續對比。從音樂效果變化關係
論，當前曲【鏵鍬兒】的規律節奏過程告一段落後，同為對話形態的前後音樂
形象，由前段接近口語言說特徵（對唱）的規整化旋律，轉為趙貞娘獨唱更自
由而抒情的旋律造型，從而以塑造戲劇情節的轉折關鍵（蔡邕認妻，哭拜父母
畫像），接【山桃紅】再從自由節奏起唱，轉回規整的韻律動態，
125以收拾情
緒。由是可知如【竹馬兒賺】此一插入性質的橋段，音樂上的功能不僅只在連
絡前後曲，同時還成為作家藉以突顯劇情情緒起伏的高潮點。 
【賺】曲用休止符以截斷前後樂句的音樂記號中，聲音暫停的時值，與
樂句中每一旋律音所用拍值一樣，都屬於是不確定的約定，表演者可根據自我
的詮釋判斷決定。此即前引文獻作者強調「賺者、乃錯賺之意」，在透過出人
意表的效果中，兼顧音樂組織進行在聽覺經驗中的合理感。另由前舉《拜月
亭》例，【賺】曲用【梁州賺】，《琵琶記》【賺】曲用【竹馬兒賺】可知，
所謂【賺】曲並非是單一、特定的曲牌，而是一種以變化拍節韻律為手法，專
為聯套體式建構合理化組織而形成的音樂形式技巧。對此「各宮皆有賺曲」
126
現象，吳梅另從句法、平仄等文字組織習慣特徵，主張「各調賺曲，大體相
同，平仄句法或有小異而已」
127然以此說對照《定律》收譜情況，則未必然。
                                                 
125 原《琵琶記》〈書館〉中三曲，【鏵鍬兒】牌由生、貼對唱，末二句詞貼唱「是伊大嫂身
姓趙。正要說與你知道。怎肯干休罷了。」接旦唱【竹馬兒賺】「聽得鬧炒。敢是我兒夫看詩
囉唣。」以下至【山桃紅】轉生唱「蔡邕不孝。把父母相抛。……」 。 
126 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），260。 
 
127 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海出版社，1997），295。 
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以《定律》中呂過曲所收【鼓板賺】、【本宮賺】部份曲調為例（譜例 4-3-
6.）觀察，並同時對照前譜，即可知吳梅說從文字語言或節奏韻律的概念，為
考察【賺】式類曲牌異同，差異或許不大，但從其中旋律組織關係，以至部份
曲調造型特徵，各牌仍有其自身特有的內涵。至於如【不是路】在樂句上的拍
節韻律，每句均從規整的節奏（當板）起始，隨之轉入自由化的散板進行，曲
牌自身的特質，則更屬於強調音樂性表現的範疇。 
 
譜例 4-3-6.《定律》中呂過曲所收【鼓板賺】、【本宮賺】（部份）
128 
【鼓板賺】 
【本宮賺】 
 
（七）曲套接合的韻律關係 
從本體轉入成為組織造型外貌之一的傳統關係中，所謂「過脈」，可指稱
的對象範疇，除了用於指示戲劇情節組織的形式，同時或可當作音樂術語，用
以形容音樂現象中呈現為經過形態的輔助內容。至少在南曲用套、組套的習慣
                                                 
128 原譜見呂士雄等，《定律》「中呂過曲」【鼓板賺】、【本宮賺】，127、128。 
工→尺
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原則中，為銜接前後主要兩部份之間的小套，即可被歸諸為「過脈」。亦即在
以「主/從」為區別的觀念上，「過脈」形式的存在與表現，猶如溝通、連接
主段與主段之間的一段橋樑。作為單獨的橋段，「過脈」本身或許無甚特殊
性，但其存在的目的，卻是為使整體的進行得以因之更顯流暢、通順。 
劇套與曲套所以未必達到一致，所以有所差異，其中除有音樂組織層次的
問題之外，另還有戲劇氛圍層次的差別需要。反之，為表現戲曲創作的最終呈
現，始終不在文字上的書寫現象，在於集合不同的表演者共同合作，在舞台演
出中達到完成。看戲者「取其情節貫串，雖門外漢亦能知其原委。」
129 
為理解此一套曲形式組織概念中的曲牌銜接現象，必先確認套曲音樂形式
的構成，在以達到擴張與發展作品時間組織目的之前，作家創作可用方法不限
於結合「合適的」曲牌，還包括利用各種彈性的音樂形式技巧以為應變。同時
此類彈性化的形式技巧類型中，常見涉及調整節奏韻律特徵。如同語言言說規
模的延伸原則，字、詞、段的組織過程，其中各個層次的語法現象，既是其更
小組織單位的擴張，也是更進一層單位組織模式的微型化。 
劇套與曲套所以不能一致，有所差異，除有音樂層次的問題之外，另還有
戲劇層次的的需要。戲曲創作的最終呈現不在文字上的書寫現象，在於集合不
同的表演者共同合作，在舞台演出中達到完成。看戲者「取其情節貫串，雖門
外漢亦能知其原委。」
130由是在劇套的組織習慣，傳奇中「過脈」性質的小
套，常以流暢、單純的音樂組織為主，曲牌銜接的節奏韻律，亦根據此一原則
以簡明、清晰的律動為特徵。 
                                                 
129 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋。1969），59。 
 
130 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋。1969），59。 
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此種音樂現象雖說是為交代劇情，或為前後大套的調劑，但若從更宏觀的
組織面來看，這類「過脈」性質小套與其前後大套內容之間的關係，便又表現
有另一層的形式效果。亦即在整體「聯套成劇」的形式架構中，「過脈」小套
的音樂現象，或可視為後套音樂的先現，或前套的延伸、補充。然可證明此一
存在一劇之整體音樂過程中的關係位階、形式功能，如何表現為繼出之後套音
樂上的先現，或為已出之前套音樂的延伸，單憑其自身節奏韻律的特徵，仍不
足以確認，必有待其他如宮調屬性、旋律構造等線索條件補充。有關此一部份
的關係條件如何成為前後曲套聯繫線索，文後詳說。於此僅先指出，此類「過
脈」小套規整的韻律現象，穿插在前後韻律組織皆呈現較為複雜、多變化的大
套間，在銜接前後的組織關係與表現作用，其實類似於上文所指出，【賺】曲
用自由節奏以間隔、截斷前後牌音樂韻律的規律性，韻律變化關係雖然相反，
但基本的原理其實是一致的。只是各自在作法或組織規模上有所區別。  
 
二、曲調的接合現象與組織 
（一）曲牌間的接合現象 
一套所用的諸曲中，不同的曲牌音樂進行所表現的指向性形態，除有相互
連絡，以形成最終共同指向終點的路徑關係之外，另還包括顯示其中個別曲牌
自身及其所在位置，兩重的指向性表現。從曲套用牌的曲牌結音情況為例，北
套與南套顯然各有不同。一般而言，北套中用曲情況，通常同音結束；南套用
曲，一齣中的各牌結音，則略有不同。 
認定南套組織變化多端，而北套組織明確安定的歷史印象，除不同曲牌配
置順序的安定性，或有刻意強調的習慣與否；另一常見重要的判斷根據，又源
自南、北曲套在組合曲牌上，涉及宮調概念之現象特徵與其各自習慣差異性的第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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區別。一般在宮調的調高與調式限定關係中，曲牌音樂的進行與銜接，一旦涉
及宮調的逸出與調式的轉變，除有用於表現曲套轉移的對比之外，也表現於同
套之中用曲的銜接，或相應關係。 
以前後曲牌的相應關係為例，如譜例《邯鄲記》〈入夢〉齣，用雙調【鎖
南枝】四隻組合的套曲組織情況。（見 譜例 4-3-7.）此處雖以四隻【鎖南枝】
聯套，但在前後段落（曲牌）結構相近的內容中， 各牌內部的作法，又有調
整，以適應整體音樂組織為表現延續與對比兩種聯繫對應關係。四首在起句兩
板間的旋律造型現象表現關係， 一、二牌與三、四牌為重複關係；後兩板間
則交錯呈一、三牌與二、四牌為對比關係狀態。 
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譜例 4-3-7. 四隻【鎖南枝】組套的套曲組織相應關係
131 
 
 
 
 
 
 
 
另，同〈入夢〉齣四隻【鎖南枝】套曲組織的結束句現象，我們可以看到
同曲四段起句造型的對比特色。後者，從互有關係的旋律造型組織中，藉變化
特徵旋律組織的推移過程，從錯落雜陳的多元差異中，最後逐漸回歸於整齊的
結束音型情況。（見 譜例 4-3-8.）其中後兩隻【鎖南枝】在此終曲前四板，從
1 到 4 四組，旋律關係尤為規整有序。組合成套的音樂過程，「樂腔」構造，
與旋律造型組織互為表裡的層次關係，在此便更加清晰。 
 
                                                 
131 原譜見葉堂定譜，《邯鄲記》，〈入夢〉1-2。 
 
一、三牌與二、四牌為對比關係 
一、二牌與三、四牌為重複關係 
一至四牌為重複關係 
1 
1 
2
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譜例 4-3-8. 四隻【鎖南枝】套曲組織的終曲關係
132 
 
 
 
 
 
至如葉堂在《邯鄲記全譜》〈勒功〉其中【雙醉令交枝】的作法表現，集
【沈醉東風】（首至二句）、【忒忒令】（四至末句）後，再以【醉翁子】
（第四句）接【玉交枝】（合至末句）中，【醉翁子】一句以「 工 六。五
六、工。」旋律只唱「承教」二字，既刻意突出語氣轉接前後文，更顯然是一
種以待發之後段音樂為基礎，略為擴張以求向前延伸的過渡手法。用之以避免
在「襯字」流於疏簡，既能蔓延音樂的旋律性，又不會違犯一般「襯不當板」
的成規。（見 譜例 4-3-9.）一如吳梅「雖襯字至多。而板式終不可亂」
133觀
                                                 
132 原譜見葉堂定譜，《邯鄲記》，〈入夢〉1-2。 
 
133 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），136。 
1
1 
2
3 4 
1 
2
2 
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點，一牌其間的音樂、曲詞雖可伸縮變化，但卻不可脫逸出一定的時間構造約
定範圍為原則。而其整個旋律進行過程，從【醉翁子】接【玉交枝】過程，基
本上更是圍繞在以同一音型起伏的交替位移狀態中。以致於甚至貌似出現「犯
聲」的臨時轉調變化狀態。 
 
譜例 4-3-9.【雙醉令交枝】中，【醉翁子】（第四句）接【玉交枝】集法
134 
                (a+a’)                                        a                                              a’ 
 
 
 
 
（二）「犯聲」式的臨時轉調變化 
曲牌的旋律現象，尤其在起句、收音部份，與曲牌存在特徵，有其相對、
相應關係。每一曲牌在客觀世界的呈現，或單一存在、或於一套中的存在，根
據所在的不同，音樂即有不同的組織變化。同一曲牌在成套套曲中的存在，由
於居首、居中、居末的位置分別，表現亦有不同。因此前後曲牌間的銜接與接
合現象，隨即因為前述的現象習慣與差異，而有不同的表現。 
聯繫的概念，使得相接的兩牌關係，在音樂上需要藉由旋律、樂音的進行
予以體現。在不同曲牌間，最終在樂音的映襯過程，從音組織的關聯與旋律上
的呼應，完成接合現象。類似的曲調接合與組織現象，成為以曲牌為單位的連
續移轉過程，表現了特定的時間形態。此類經由曲調或旋律構成的接合現象與
組織，產生聯繫的對應關係，至少分有延續與對比兩種特徵類型。是以即便在
                                                                                                                                          
 
134 原譜見葉堂，《邯鄲記全譜．卷下》〈勒功〉，1-4。 第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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同一曲牌內的過程間，前後段落（樂句）結構相近的內容中，有時為表現或區
隔二者特定時間位置的相對關係，便可能出現刻意修飾變化旋律進行的狀況。
其中方法之一，即運用類似「犯聲」技巧的變音組織，透過旋律造型局部的差
異對比，形成彼此在順序關係上的分別感。（見， 譜例 4-3-10.） 
 
譜例 4-3-10. 旋律進行以「犯聲」變化修飾情況
135 
【羅江怨】 
 
 
 
 
此種犯接關係，表現在套曲中曲牌接替過程上，在北曲套即為「借宮」，
在南曲套則表現在一齣中常見至少存在兩種以上之宮調屬性曲牌組織。但在單
一曲牌內部，則純為一種變化旋律色彩的臨時轉調，或移調。此外再根據〈打
圍〉前後兩段【醉太平】的旋律關係，同時並參照《西樓記》〈假諾〉同曲的
旋律現象，可另發現有關以「犯聲」為造型的應用手法。音樂中發展局部的
「犯聲」變化，原本即為曲牌旋律造型的基本技法之一，但如從分析【醉太
平】曲牌前二句內容（譜例  4-3-11.），可見這兩句短旋律不僅皆可再細分析為
                                                 
135 原譜見范揚坤編，《集樂軒．皇太子殿下御歸朝本》（彰化：彰化縣文化局，2005），19-
20。 
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兩組樂腔（[a]、[b]、[c]、[d]），且在〈打圍〉【醉太平】前後兩段分別各出
現一次涉及五度及四度移位關係的「犯聲」手法，以變化音樂的面目。前段位
於「坐擁江東」句（[c]、[d1]），後段則出現在「一團簫管香風送」句處
（[a1]、[b1]）；同時並利用此二處旋律上的「犯聲」變化，使得第一牌與第二
牌在前兩句上的旋律造型呈現一種顛倒錯置的現象。 
 
譜例 4-3-11.《浣紗記》與 《西樓記》【醉太平】「犯聲」造型比較（局部） 
 
《浣》一段                                                          「犯聲」狀態 
       [a]      [b]                   [c]                                    [d1] 
 
 
《浣》二段 
       「犯聲」狀態 
        [a1]            [b1]                   [c]                        [d] 
 
 
 
《西》一段 
         [a]   [b]                                 [c]                                    [d] 
 
 
 
 
 
（三）曲套首末的呼應現象 
一套中存在的曲牌，為表現整體的一體感與音樂形象的統一，除了透過
每一牌之間的聯繫，尤其注意首末兩牌的呼應關係。然此處一旦標舉首末兩牌
的呼應關係，又還必須分辨所謂「首、末」位置的界定。一齣之中的首見曲與
最終曲，固可視之為一齣內的首、末曲，然基於齣、套規模不一定相稱的現第四章、曲套，以曲牌為成分的組織與發展 
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象，卻未必可視之為一套內的首、末曲。其次，依慣例北套曲以「引」為一套
內的首曲，南套曲以「尾聲」為全套終曲的組織習慣，其中音樂現象，與筆者
所關切一套之中的首、末曲關係，在意義上與涉及範圍，亦有重疊與不重疊之
處。 
用北曲組套的曲牌組織、次第，以「引聲」為一套之中的首曲，是一種
用來表示風格形式統一感的音樂性符號，一如在台灣多數戲曲正式演出預定劇
目之前，習慣用鑼鼓樂或吹打音樂召喚觀眾。或如南套組曲用牌組織習慣用
【尾聲】曲為一套內的終曲，可視之為一種強調音樂段落終止感的語法習慣，
對照亂彈戲在一天的演出結束之際，不論演員多麼疲累，一定要安排一對身著
豔紅袍服的生旦角色，伴隨【尾聲】樂聲出場向天地、觀眾致敬（團圓）的演
出以為終場段落。此類曲套傳統組曲形式特徵，或由於有其固定形貌，或由於
有其特定座標位置的約定，因此在旋律構造上的表現，首末牌之間雖有可能，
但未必須要形成旋律造型的呼應關係。 
相形之下，南套中，在屬「過曲」部份的用牌，於此間的首、末兩牌，
彼此在旋律的收結音型現象，經常會形成特定的呼應關係。北套中屬「隻曲」
部份的用牌間，首、末兩牌在樂段發起旋律的音型，同樣會形成特定的呼應現
象。這組分屬於首、末兩牌音樂中的銜對關係，雖然分置於整體音樂過程的前
後兩端，不易透過聽覺的記憶經驗直接察覺，但卻滿足了抽象形式的結構性需
要。 
換言之，由於在不同段落接續的過程間，營造「首尾相接」的效果，故
而使得在音樂銜接關係，因相近、相似的關係，而能藉之以為聯繫前後的表現
方式與整體組織的合理性根據。（譜例【勝皂神】，葉堂訂譜《邯鄲記》〈勒別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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功〉。）  〈勒功〉齣中【勝皂神】借用【勝葫蘆】、【皂角兒】、【安樂
神】結牌內容，據葉堂訂譜內容分析（見譜例 4-3-12a、譜例 4-3-12b、4-3-
12c）可知，此處所援借各段內容不論摘用兩句或三句，其中最重要的特徵在
於，各牌與其前後段內容彼此的旋律形態，皆有可相類比的局部重疊之處。同
時並再藉此中旋律組織的重疊處，形成特徵化的重複現象，從而建立前後樂段
間的聯結關係。 
 
譜例 4-3-12a. 【勝皂神】集牌分析 1（【勝葫蘆】至【皂角兒】）
136 
 
 
 
下接 
 
                                                                 勝葫蘆                                                          安樂神 
 
 
 
譜例 5-1-1b. 【勝皂神】分析 2（【皂角兒】接【安樂神】） 
 
 
                                                                                  安
樂神 
           勝葫蘆 / 安樂神                                                                                  下接 
 
                                                                                                                                   皂角兒 
 
 
                                                 
136 原譜見葉堂定譜，《邯鄲記》〈勒功〉【勝皂神】（葉堂訂譜 ，〈勒功〉2。 
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譜例 5-1-1c. 〈勒功〉【勝皂神】分析 3（【勝葫蘆】與【安樂神】） 
 
 
       A                       x                C              y                        z 
                           B                           x1              y2              z 
 
 
 
 
 
換言之，如譜例分析所見，在此【勝皂神】牌中，聯繫【勝葫蘆】與【皂角
兒】、【安樂神】三段組織的合理性關係，係建立在彼此局部內容存有重疊現
象的基礎上。其中在【勝葫蘆】、【皂角兒】與【皂角兒】、【安樂神】的旋
律組織間，分別呈現出兩組尾首重疊相接的接合狀態。出現在首段與末段位置
的【勝葫蘆】與【安樂神】段，彼此組織間的聯繫關係，則在首尾兩樂段結束
前四音旋律組織相同，並由此一致性為特徵，共同的表現出一種「齊尾」現象
的終止呼應關係。同時就【勝葫蘆】與【安樂神】兩段組織內容的比較（譜例
5-1-1c）可以發現，二者牌名、內容與出現位置雖各有不同，但此兩段音樂過
程內部，其實仍有相當程度的雷同性。是以當我們需要進一步析別其中旋律組
織實際的雷同情況，或此兩段的呼應與聯繫關係之際，即可發現依【勝葫蘆】
與【安樂神】組織內容內容中重疊部份為起點的比較中，前段可再分為五個單
元（A-x-C-y-z），後段則可分為四個單元（B-x1-y2-z）。在這兩段中，各有
三個部份（單元）的內容，大體上可看成是同一內容的重複呈現［（x-y-z）/
（x1-y1-z）］；另三部份，則可視之為藉以顯示【勝葫蘆】與【安樂神】段區
別的內容［（ A、C ） / （B）］。 
 
齊尾終止 
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換言之，集曲成牌現象中所謂的「集借」概念本質，不僅是借用曲牌各
自的旋律而已，而是結合在一組曲牌旋律組織中，除其基本的樂腔構造，另加
入連貫前後段落的安定元素。再以【勝葫蘆】與【安樂神】段彼此組織關係相
對照，可見此處音樂上的效能，已超過單純應用齊尾的終止手法，而是在一個
以整體為形式之構造範疇（如「曲套」般）的思考意義中，嘗試藉由一個完整
的框架，建立起貫穿全局的實質組織關係。 
 
（四）尾聲與煞唱 
與終曲尾聲成對對應的，一般當即為一套的「引聲」或首曲。一套之首、
末曲的呼應關係，與中段（即南曲之「過曲」段）首、末曲的呼應關係在現象
上固多有可供分別之處，然在本質的層面，二者亦頗有相類之處。 
南曲【尾聲】的時間構造，曲律觀點的主張，以三句十二板為通例，亦有
用十三板。對「尾聲乃經緯十二律，故定十二板式，律中積零者為閏，故亦有
十二板者，而尾聲三句或十九字至二十一字止，多即不合式」
137的曲律限定。
此類音樂的距離與用字數特徵，成了說明此一體系範圍中的【尾聲】形態之規
範模式。在此之外，則又根據宮調分類的區別，另行分歸於十三宮調的十三種
【尾聲】。相形之下，北曲【尾聲】的可能性，顯得豐富許多。反之，南曲
【尾聲】的豐富性，則是表現在應用層面的靈活性之上。二者最重要的相類之
處，在於但凡成套的組織體，不論南北曲，【尾聲】均被視為一種終止樂段的
形式與內涵。一如套中任何一隻曲牌，除非被視為過渡樂段的存在功能，否則
均需塑造表現出當牌自身的終止樂句。 
                                                 
137 見莊親王，〈新定九宮大成南詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），51。 
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曲牌旋律現象在異調的接合與組織過程中，最終並透過拍節的接合現象與
韻律特徵，形成曲套形式的基礎形式與自身的特殊形象。從緩急速度的變化規
律，到規律性的節奏與容許自由、變化的散板式韻律組織呼應關係，既成為曲
套形式內部的時間構造特徵，也同時被引用為旋律鋪陳的基礎框架。是以在此
框架之中乃必有特殊化的節奏型以符應特徵化音樂的需要。曲套中顯現於音樂
中此種特定且具有明確形象的節奏型，為與連續不斷的整齊拍節形成可對比的
特殊化形象，經常同時被賦予加強音樂行進動能的推動力，及用以標示樂句韻
律特徵或突出音樂歷程所在位置的座標幾種功能。故而節奏型的特殊化不以難
易程度為區別，而在以與規律性律拍形成拍值差異，或以止、動的反差關係為
顯現節奏跌宕與否的拍法根據。 
類似的節奏型規劃，部份即有關「煞唱」用唱「截板」（中斷樂句的休
止）之法，在音樂實際展演上的藝術處理與特徵現象。歷史上，如馮夢龍所以
為：「煞，從來每句截板，此係王怡菴唱定，便於戲場」
138說法，其重要性與
意義，不僅在歷史事件的追記（即以「截板」處理【煞聲】係自「王怡菴唱
定」後成定規），還涉及表演之於音樂內容詮釋的變化與發展關係。現有各家
曲譜對各種曲牌音樂內容的記錄中，截板的用法，顯然皆與分割樂句、樂段的
功能性有關。然從前引文獻的記錄可見，此類特殊化節奏型的規劃者，並非只
限於作家或作曲家，更包括無數度曲家與表演者的參與結果。 
亦即除了表現音樂進行的韻律特徵，曲牌節奏的功能性作用之一，還包括
時間動線座標的標定，進而藉以構成樂句組織。曲牌中的樂句組織，透過樂音
                                                 
138 轉引自王安祈，《明代傳奇之劇場及其藝術》（台北： 學生書局 ，1986），118。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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的連續進行，或臨時的中斷，形成所謂的樂句、段落。曲牌音樂進行中暫時性
的休止，除了暫時截斷前後旋律運動的連續關係外，還從表現全體構造的需要
為基礎，形成特定曲牌或其所在段落專有特殊的韻律感。 
當此在一整套套曲結束之前，【尾聲】音樂的歷程運動，部份除透過節奏
予以暗示之外，同時在旋律音組織現象的呈示，便不能不有其專屬於終止段落
的符號化特徵。惟此一過程與前已經歷、結束的各牌，如何達成聯繫，則是在
相對意義上的結合表現。是以南曲曲套在一套最終處所用終曲，若與前隻曲牌
情節內容有連續關係，多即稱為「餘文」，而非「尾聲」。 
 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
 
 
第一節、基於南套與北套的歷史形象 
一、以曲類風格為立場的觀察 
（一）變化曲類風格中傳承歷史形象 
形式在音樂中展示的模式作用與存在同時，即已展現屬於音樂形式自身的歷
史形象。或者說在此認知前提，面對音樂結構內容中的安定性與變動性狀態條
件，如何視為說明其歷史變遷結果的史料基礎。又或者，當我們考慮曲牌音樂自
身形象存有的概念化特徵，與用套組織關連的歷時性變化情況時，是否同時注意
結構其中安定現象與變動現象的歷史成份？尤其當歷來各家作品中運用南套或北
套組織模式，始終不曾停留在原本既有、特定的歷史形象，除為某個歷史時期的
發展特徵，還是整體文化傳統的脈絡化本質。推及於文人階層以外，各類明顯變
化曲類風格現象的繼承與發展活動，所存承自南北套形式文化的穩定結構，與音
樂的時代變貌，彼此在現象上據何基礎以表現互為因果的內在關聯。 
所謂曲套形式結構的安定與變動關係，即便基於南套與北套的一般歷史形
象，同時必須釐清是在特定呈現的結構中相對地顯示，抑或是同一結構組織在不
同存在體中的再現比較結果。對在特定呈現的結構中顯示安定與變動關係，形式
個性內涵的特徵成份顯然高過於歷史性的因素；同一結構在不同存在體中再現的
安定與變動比較關係，則無疑是一種歷史變化狀態現象的對照。至如流沙指出 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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《昭君出塞》劇本，其中音樂的記錄除有一般曲牌外，另有「注明唱“梆子腔＂
（一本作昆弋腔）。可知此劇既唱曲牌，又唱吹腔」1以變化組織，尤其在形式變
化狀態中表現出一種晚出的歷史變貌。 
形式，既可獨存又可反覆套用的性質，使得特定形式在音樂中的作用，提供
了一個抽象而穩定的特定框架式結構。然此框架式結構最終卻只能由音樂中其他
聲響性成份予以實質性的填補，並使形式的結構效果得以在音樂中完成。如從李
漁對創作詞曲，主張其中須有「一定不移之格」的規範，須遵守各牌其中「句之
長短，字之多寡，聲之平上去入，韻之清濁陰陽」
2的等同約定。亦即吳梅所謂
「套數既定，則須論字格。所謂字格者，一曲中必有一定字數，必有一定陰陽清
濁。某句須用上聲韻，某句須用去聲韻。某字須陰，某字須陽，一毫不可通
借。」3說法的歷史繼承。此即所以在曲文化歷史的古典論述及創作傳統中，任何
套曲形式構造，在從音樂組織為起點所形成特定的框架式結構，不斷經從來自文
學性語言組織形態構想的供給，一再獲得填充並改造為詞曲文學言說的格律根
據。曲套音樂形式結構的歷史形象於此間，隨之重被改造，代換為曲套文學形式
結構的歷史形象。 
然此曲套經由音樂而顯現形式過程間展示的結構成份與屬性，在其自身「非
聲響性」性質的存有，除非完全取消音樂「聲響性」成份的存有，否則本質上並
                                                 
1 見流沙，《宜黃諸腔源流探》（北京：人民音樂出版社，1993），83。 
 
2 見李漁（張萍校點），《閑情偶記》（西安：三秦出版，1998），280。 
 
3 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），3。 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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無從改造，亦不能封閉停留於特定的歷史形象中一成不變。實際上總在每一次不
同的創作結合或表演中，不斷成長更新，吸納各種新生力量，因而在以文詞或旋
律壟斷音樂整體性表現的形象之外，還可以與時俱進地突破，不斷衍生出其他不
同以往的可能。 
至少對在曲文學形成與發展過程間的南北曲藝術內涵而言，所謂曲文化的歷
史形象，同時也意味包含著，曲套（包含南套與北套）的形成與發展之歷史實踐
表現情況。同此經由曲套形式歷史發展取得的曲文化歷史特徵，穿越明清南北曲
創作實踐極盛期現象後，另外的新生力量仍在南套與北套的基本歷史形象外，繼
續在歷史過程間，繼續藉由不同類型的媒材與形態概念保持著發展動能。值得注
意的是藝術創造如何藉由這股新興能量（雖或已不能全在特定藝術風格的歌樂範
疇中展示），不斷地在各種後起的、多區域發展的人文現象中，從日漸被要求朝
向單元化審美價值的傳統中曲牌音樂藝術文化得到解放，一股另類且多元的曲類
風格在各個隱匿的歷史伏流中，每每伺機展現不同的變化。 
從曲類風格的變貌中，我們看到曲牌音樂文化體系的擴張，不僅在既有歷史
形象部份，得以在不同曲類中部份地延命傳承；另一部份屬於後發的新興現象，
又脫離出主流知識論述中心所能涵括的範圍以外，分在各個不同的邊陲間，更進
一步發展著新的音樂元素、形式與曲目。此一歷史性的動向，除另直接吸納或創
作新的曲牌之外；原有音樂構成組織類型與模式發展，如在歌樂的人聲音色範疇
外另加入新的音色元素（樂器）相抗衡，以豐富音樂整體。如從既有構造內容別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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（不論以曲牌或曲套為單位）重新裂解，或結合其他另出的構造以變化重組。甚
或在既有構造內容（即特定的作品）中抽出特定段落以為辭彙性質的元素，並賦
予特定的意義，另成其他作品中的應用元素。 
對此我們需要暫時脫離（或擱置）「曲文化」核心曲論知識的認知經驗觀，
另從客觀世界創發、保有文化的多元交集形態，或從樂種、聲腔風格文化歷史的
互動現象，考慮這類不屬傳統曲論議論範疇的音樂形式與曲目，就樂種以至其中
曲類風格在歷史養份中的回饋特徵，與其從南北曲傳統中繼承所得內涵，可能涉
及的模式或情況。凡此類似的經驗與成就，僅從曾經於台灣本地盛極一時的北管
亂彈戲曲音樂現象為觀察目標，即有可供詳述之處。尤其對就同一樂種或曲類風
格中，不同曲目類型各自之於南北曲傳統的繼承關係與接受範圍，可能各有不同
情況的現象，才能有更進一步的理解與分辨。 
 
（二）邊陲的繼承與再生 
台灣北管樂內部多數的器樂類型與部份清奏唱類型4音樂，每有涉及南北曲
曲牌類型音樂傳統的曲目。有別於當代以中國崑曲為曲牌音樂藝術論述核心對象
所見的音樂形態，北管樂間這些曲牌類曲目，除見於綜合形式的戲曲類各種戲齣
中應用，一般又以「牌子」（或稱「吹牌」）類吹打樂，以及「細曲」類歌曲音
樂最為常見。一般的觀察意見，包括以音樂自身表演傳統的樂類歸納與表演編制
                                                 
4 即屬用於「排場」演出形式中的曲目類型之一。 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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習慣為根據，從演出編制的風格特徵比較，論者多強調 「牌子」類吹打樂風具有
激昂、洪亮且富於音色對比的強烈風格，而「細曲」類歌曲的音樂風格則被認為
講究幽逸、綿連、委婉的曲趣。此類一般性的概括印象到今天為止，不僅未隨某
些曲目在有關演出場合中消失，甚至由於有當代北管音樂的研究發展，還得到更
進一步的強化與正當化基礎。是以相關音樂的風格認知，從原本聽覺經驗的慣性
歸納，移轉成為文字知識的記載與說明。至於類似說法可靠與否，或許還需要從
音樂自身的種種細節，與其存在於歷史間的傳遞形象，展開理解，才能更進一步
得到確認，或據以建立質疑的判斷基礎。 
以「牌子」樂類的音樂形象為例，這類曲目之所以被認為表現出高亢、激昂
的音樂風格，主要又從吹打樂的演出組織之形象，及從節奏強烈、音色明朗的音
響效果中形成某種我們對這類「吹牌」特定印象的根據。但若另就同類型相關曲
目在戲曲演出中可能的應用情況而言，即必然可以注意到，在類似的音樂與劇情
的結合關係中，不必然只限定在特定的情節上，亦不能只限定於特定的曲情範圍
裡。至少如劇情、觀目類型的層面，相關戲曲的演出，逢遇開場/終場、相見/別
離、慶宴/殯儀、凱旋/殺戮等，不論在段落關係或劇情的情緒呈現極端反差對照
的各種不同情境中，均有可能運用「吹牌」為其配置穿場音樂的情況。5同由這類
通常應屬常識性的傳統劇場基本用牌知識中，說明器樂化之曲牌音樂在戲曲演出
的搭配應用中，被賦予多樣化情境表現的可能性。 
                                                 
5 此處所舉例，係針對如亂彈戲福路、西路一類以板腔體音樂為主要唱腔之戲齣，在劇中搭配運
用曲牌演出的一般情況為說明之根據。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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是以另從隨著曲牌歷史傳遞過程中，文獻中與音樂並存的曲詞所展現內容與
情緒，有時更能直接說明，類似「吹牌」類曲目在傳達音樂情感內容意圖的類型
化與多元性衝突關係。 
 
（三）雜揉的歷史形象 
審視如北管樂種所存牌子類器樂曲目現象，及其與明清南北曲歌曲音樂傳統
現象的糾葛情況（結合以曲類風格傳統立場觀察南、北套的歷史及文化形象變
化）。可見歷史及以歷史為背景的當下生態現況，兩類藝術事實，最終既被揉雜
為一混合的現象，又如何在不同區域風格、樂種的展演發展歷程間重被回應、吸
收、區別，並再被賦予不同時代或區域面目，整體表現為一迭經層積、雜揉的歷
史形象。 
由於各次文化體系（包括北管在內）的歷史繼承與變形，南套與北套的風格
分類模式、界限表現出消解狀態，6不僅在後傳奇過程間繼續各種程度不一的發
展，同時又再被各種晚出的、區域性的文化術語概念取代或重組。當代各家針對
曲類風格的言說，也同時顯示此種承繼著多重歷史層次層積現象的知識文化背
景。類似的種種情況，無一不將我們引入到一個更富於多元且帶有混亂性質經驗
的曲目、樂種文化概念間。相關音樂內容經此文化歷程後的本體現象，在對客觀
經驗世界認知存有的活動經驗中，或許並未成為失落的一環，但確實已然在相當
                                                 
6 一如明末雜劇與傳奇體式用南北曲與組套交互影響的複雜現象早已出現，南套與北套的風格分
類模式、界限的消解，同樣不是在這些次文化體系的繼承與變形過程間才出現的狀態。 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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程度上，經由人為活動實踐的各種嘗試與實踐，反覆地改造出各種存在形象。即
便如此，歷史上以南套與北套為區分風格的分類界限，仍猶如某種潛規則，體現
在不同樂種所保持曲目範圍的區別關係中。 
時空條件差異下產出的歷史結果，使得不同的樂種透過在演出活動間展現的
存續情況，除了直接繼承曲目、用牌組織，在相關歷史現象的遺留與文化內涵的
歷史傳遞中，同時並包括著某些抽象概念與組織形式手法經驗的保存。另一方面
在文學知識傳統的傳承架構下，南北曲文學及其主張的形式規律，不論在歷史或
文化形象的論述，卻仍持續凝固在某個特定時空之間。這樣的雙重現象，對於後
續曲套形式文化在延伸發展的歷史實踐經驗，尤其對後南北曲文化階段的戲曲音
樂歷史延展 （特別在常民表演藝術的變遷領域裡，構築出器樂與歌樂兩類曲目形
態的音樂特徵），與古典曲學論說傳統彼此顯然不再對話。 
曲類的區別方法自此後，也同時從如南北曲為分別的風格差異關係，轉換成
器樂曲與歌樂曲目類型的形態區別。從戲曲演出整體效果的需要而言，劇場歷史
現象中音樂的展示與功能，早不侷限在從語言描述、鋪陳情節的唱腔組織而已，
同時包括可渲染劇場音響氣氛，伴隨指示與引導角色、情節推移功能的器樂曲。
不同於此類劇場伴奏性質的器樂類音樂，在戲臺之外的一般演出場域中演出的器
樂曲，必須在演奏過程間獨立地展示音樂自身的藝術形象與特徵。漢族傳統器樂
曲的音樂類型發展歷史，時間或許久遠，或許在展演體系編制中的音響特徵，乃
至於組織細節的呈現上，有著各種特定的文化風貌。但此類以結合曲牌組織為音別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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樂內涵，在當代仍屬演出曲目範疇的器樂曲類文化發展現象，演出活動所賴以保
持特定音樂風格特徵的各種曲目內部，還是可自南北曲戲曲作品文化脈絡析理出
相關的影響成份。 
此類在音樂內涵中並存著各種歷時性變化發展情況，非透過關注曲牌音樂現
象自身即無法察覺到的存有性質。變異的音樂表現在結構層次，乃至於表現於聲
音現象上的安定性與變動性條件，各自具體細節或許各有不同，但在基本的原理
原則上則相去不遠。有些甚至於存在著傳承歷史更久遠的潛規則經驗，持續在特
定作品現象中規範音樂現象及其展示方法。 
現存明顯有別於南北曲古典傳統的各種變形曲目，部份涉及套用（引用）以
南北曲為音樂內涵的戲曲既有劇作相關內容，再藉由民間表演傳統發展實踐傳承
延續的曲目形象，雖有相當程度的變化，其實並未真正裂解傳統形式的體制規範
原則。其中經由形式語言所表現的一切，尤其在與形式並存的音樂內容另行展示
的音樂組織形態，也並未脫離傳統形式的組織概念或方法。此類曲目現象中所謂
變化的形態變造表現，反而多是在既有營造形式組織的策略觀念上延伸，擴大轉
變手法應用範圍的適用基礎，從中藉以繼續發展出其他的曲目。如北管亂彈戲曲
中的音樂現象，實際上同時表現了器樂曲類自身的歷史獨特性，以及南北曲戲曲
的文化成就，並以此兩種藝術傳統的結合為特徵。 
此種雜揉的歷史形象，源自於現有曲目保存、存在形態呈現多元而混雜並呈
現象。如在北管亂彈戲曲音樂文化生態傳統間，各種曲目的形態類型，諸如特定第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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劇目的選曲、摘唱化，特定唱曲內容的套用與器樂化，特定具體內容在不同劇目
中的重複借用，曲牌類唱腔加入器樂前奏與過門間奏旋律，曲牌類曲目在曲牌與
曲牌間加入連絡性質的唱腔旋律等等。這幾種古典曲學議論所不及的曲目發展情
況，主要表現出既有音樂內容的自我延伸，及從引用、援借或套用等模式結合其
他音樂內容兩種類型。然此兩種發展手法類型又並非可截然區別，經常是在混合
使用的情況中形成曲目。 
 
（四）引用、借用或套用 
曲牌音樂形式選擇曲牌組套的手法，或參照既有作品曲套用曲組織模式，以
為己所用的現象本身，原就是一種建立在引用、承襲經驗上的藝術傳統創作形
態。而集曲現象，則又是在此現象傳統基礎之上發展嫁接手法的藝術成就。從曲
牌引用到曲套模式的引用，類似的原則，最終發展、表現在曲牌體戲曲範疇以外
的劇種音樂（如板腔曲體）的套用現象。在不同作品（戲齣）中，反覆承襲借自
歷史中的現成作品其中局部內容，套用演出內容的一部份。從唱段的借用、套
用，到發展借用唱段，變化為器樂類曲牌演奏根據的音樂造型，甚或順序、組織
結合的根據，形成另外的特定曲目。 
十八世紀之後，不論在錄曲（牌詞）或錄劇為主的出版品，如《納書楹》或
《綴白裘》、《審音鑑古錄》，透過記錄模式與內容的選取原則，顯示特定作品
中的音樂組織在客觀活動環境應用形態，已有各種程度的變化調整。古典作品的
繼承與流傳，從大型的劇作，演變成小規模的摘演，類似的局部內容或再變化為別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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特定獨存的曲目，甚或擷取為可變化應用再其他劇目中的套用插曲。 
顯示傳奇作劇的創造趨勢衰頹之後，各方後繼者（包括好曲的知識份子與專
職表演的民間樂人）對從南套與北套的古典歷史形象，繼承所得的藝術傳統，各
自選擇的途徑顯然不相同。多數的文學家繼續廁身在曲文學中屬於詞章、詞藻、
詞韻的語言文學領域中尋找創作的意義與方法。當然偶爾也以「愛樂者」、「方
家」身份，在限定演出環境的情況下參與有關的表演活動。「俗伶」樂人或「粗
俗無文的」低下階層民眾，則是繼續在藝術活動的直接參與過程間，從表演文化
間傳承並嘗試繼續找出新的樂趣。針對既有作品演出內容的再現與變形現象，有
的選擇以片段化為展示方法，有的選擇以重組或變形為創造方法。無論是哪一種
模式，首先都需要分離既成作品自身構造的一體性，而後才能指出選擇的片段或
重組的形貌。 
以裂解為創造，或以重組為建立新曲目、新內容的方法。只要稍加細察，即
能注意到當代傳統樂種曲目來源，除由直接繼承所得外，多是在既有的內涵基礎
上發展所得。由在民間樂種發展現象中，不斷出現且在民間獲得傳承的各種類似
形態的曲目，即可知如洛地「從“集曲”  這個稱謂而言，是文體上的事……“集曲” 
所“集”  的“句”係“文句”  而非“樂句”」7的觀點可能並不準確。或者說，如「集曲」
一類的名詞，或許是由文人所創造並應用在曲論或曲譜編輯整理過程間的現象。
但如「集曲」一類形式形態的音樂內容乃至於曲目現象，則是一個傳承歷史久遠
                                                 
7 見洛地，《詞樂曲唱》（北京：人民音樂出版社，1995），190。 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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的技法概念，在不同時空環境中，不斷的體現、完成並在歷史中繼承的現象與結
果。 
 
二、從曲學傳統立場的觀察 
（一）風格分類的歷史形象與分別感 
即使沒落，曲牌音樂文化發展最終成為一種內化的傳統，屬於南套與北套風
格的歷史形象與分別感，在現實傳統表演生態中，也許變得模糊，但卻未必截然
泯滅。曲牌音樂傳統在歷史脈絡下的言說、曲目現象、演出應用關係等各方面表
現，游移在意識的認知與客觀世界各層面的作用、分類現象之間。當在以風格為
區別北曲與南曲各自的範疇中，北曲與南曲，既是自身領域中的整體，彼此還是
對方世界中的一部份。又或者是身處在傳統的制約影響力範圍中的原因，即使各
自所屬曲目在歷史上一再經歷著由表演應用的影響，以及在文本創作中的相互援
引，到逐漸作為對方音樂世界一部份的存在中，不論北曲或南曲，始終還是在各
自範圍中保持獨立自存的風格類型。不論南套或北套的形式風格與歷史形象也就
是在此存在狀態中得到確認與建立分別感。 
觀察歷史中的曲學論述傳統立場，自明末曲家更加兼容並蓄地並論北曲與南
曲現象與作用範疇，就方法論，就稱名與分類基本原則發展的歷史現象原理而
言，除非是為了要納入到一個更大的歷史脈絡及其表述範疇中，8否則不論就表演
或創作實踐，當在彼此還處於互不相涉的不同文化圈內部裡各自的發展歷史裡，
                                                 
8 即如台灣當代漢族音樂討論，有關針對「南管」與「北管」藝術風格異同區別的論述現象。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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將自身與對方領域中的曲牌類型或運用現象，分為北曲或南曲，或者將曲套組織
分為南套與北套，基本上並不具有任何特殊的意義。不論為區別，或為分類表示
不同風格間的現象差異，都是在差異事實同時具體存在，並且可能相互影響（且
不論其影響的深淺程度）的客觀條件存在之後，才需要藉助專用辭彙的創造，並
透過術語的限定作用，經由符號性質的語言，抽象地界定彼此界限。從實際的歷
史現象來看，曲學傳統將曲套組織分為南套、北套，是在南套曲牌音樂取得其文
化（歷史）地位後，為便於分辨兩者之差異，才形成的概念與說法。 
 
（二） 歷史變貌中的既有基礎感 
曲牌音樂傳統二元對立關係的藝術形象與造型手法，實際構成此類文化後續
的歷史發展基礎，並以此現象基礎為其後續變遷的既有根據。發展歷史所以形成
變貌的既有基礎感根據，表現在經由歷史上的南北曲創作、表演活動所形成各種
歷史產物本身，指出了有關曲套形式文化自身在歷史中的形成與發展情況，其中
並包括整體南北曲文化在歷史上的分野與合流活動各種現象。或，作品組織由不
同的過曲在應用或搭配上的關係，不僅只考慮不同曲牌相接結合的可能性，同時
展現為曲牌音樂造型現象，經由常與變的結構關係，建立互補、對立過程間的互
動模式。或，同曲牌連用相接，結合為一單獨成套的曲目，在用曲現象與手法特
徵上，顯與異曲相接組套的情況有所不同，其中所構成兩類音樂整體內容形象，
更隨之成為一組具有某種二元對立關係的藝術手法。  第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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在客觀世界的現象進入個人的認知意識之前，或與之同時存有（或先於個人
的認知意識存有之前）的各種曲牌，另一方面同時再成於書面文字申論的曲學知
識中。透過各家對不同時代劇作中各種曲牌組合特徵的組織分析，或可見曲與曲
套形式原則在歷史變遷中的發展情況；然此形式發展最終的定見，經常是繼起的
創作者一再經由接續的創作實踐，經由援引、強化，甚或遺忘前代所建立的形式
表現手法逐漸得到確認。反之，新的形式構想與現象，也正是在此同一歷史實踐
過程間，陸續被提出。對照前人認為，主張學曲（不論其目的係為創作或為表
演）須透過「識譜」達到「明腔」之後，才能有效掌握曲牌內部的音樂結構、內
容，以及應用的功能。是以曲家傳統對創作技術方法論的析別，從形式、風格傳
統認知曲套形式組織與作法的理解方法，南套必先由南曲應用的原則為起點，反
之，北曲應用原則之於北套的組構關係，亦然。藉以闡釋北套套曲組織與藝術風
格的嚴謹性，與南套發展的自由化風格，對創作應用的實質規範效果。 
曲牌音樂現象中傳達的常與變之間的互動情況，一如南套與北套存在古典作
品中的歷史形象，基本不因形式組織的蔓延性特徵，而去更動或改變形態構造內
部的均衡性；或自陷於嚴密構造的均衡，放棄形式組織可蔓延的藝術效果。如同
多數曲套建構組織在音樂的展示（度曲）現象上，針對音樂的進行與解決方式，
始終在於如何去修飾與肯定旋律組織中的核心音，以及如何去表現對圍繞在此一
核心音周遭，同一內容其他次要用音組織的結合與銜接關係。 
雖說早期戲文類劇作中，對結合曲牌的告類運用習慣，已初步建立一些基本別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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的規則。是以乃有說變化套曲方法，至少「又有聯套，專用和兼用，宜疊用和不
宜疊用的區別，在戲文中也早開其端。」
9從此觀點立場出發的曲史評述動機，不
論意圖彰顯的意向目標為何，討論的程序本身，已顯然傳達出某種好古與溯源的
論證傾向。檢視音樂形式的發展與變遷，固然必須考慮到其整體歷史的脈絡現象
與前後關係，但也無法自外於其所存在各個時代中，分別的獨特性，以及不同時
代當時的趨向。以當代文化現象為例，曲牌音樂展演活動所處的現實環境，其藝
術內涵一方面被看作是某種歷史傳統的陳跡，另一方面又被當作是民間文化的現
象物。據此才能理解整體歷史實踐中，創作、表演以及理論各個層面，存在各種
錯綜迭起的交叉關聯。 
 
（三）以差異現象的消弭與統一為手法 
闡釋、區別南套與北套風格形象的差異，一向是傳統曲論最為重視的議題領
域之一。從體式風格、氣質的差異，到細部配置原則的區別，乃至於雙方各自用
牌情況與組織關係的舉例，歷來各家率多不厭其煩地詳說。此一說解的敘述傳
統，為便於強化作家創作參考前的認知意識，又多同時會特意強調南北套文化脈
絡的歷史形象，以彰顯音樂的風格形象。然此差異現象的消弭與統一，又不只是
歷史或文化脈絡上的人文形象特徵，同時還是曲牌音樂內涵得以一再發展的藝術
根據。其中古典曲論曾經議論過（不論讚許或否定）的現象，至少包括：1.形
                                                 
9 見錢南揚。《戲文概論》（台北： 里仁書局 ，2000），243。 
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式、2.風格、3.音色三部份。每一部份除各有其藝術概念、手法的特徵外，並在
古典曲家視野不及之處，深遠地影響著曲文化後續動能。 
 
1.形式 
至於傳奇劇本在文本結構的脈絡現象上，屬於戲劇、文學性質，以分齣為單
位，劃分情節前後進行位置的段落組成形式，同與表現音樂形式構造的曲牌組套
形式彼此間，層次的對應關係，常見不一致的狀態存在其中，然由於在相應層面
上直接涉及組織音樂的習慣邏輯，因而除非涉及特定南套現象，常遭略而不論。
其次，由於齣與套二者在作品內部段落劃分，呈現出這種不一致的現象，使得兩
者之間的關係，同時並又共同表現出一種非對稱性的對應表現關係。此類非對稱
性的對應表現關係現象本身，既涉及作品內部構造不同層次的分野，也涉及同一
層次構造過程的結合關係。 
導致此一非對稱性現象，其背後的戲劇情節段落分割與音樂上用套對應，之
所以產生不一致關係，簡單來說，劇本組織中，雖以齣為作品內部時間、劇情進
行階段的分割單位，但每一齣單獨成立的劇情段落，並不固定只用一組套曲以對
應其中內容。另外，單用特定或結合不同曲牌的聯套形式，其音樂上的組織現
象，既被認為是一段完整的音樂進行過程（階段），卻未必足以滿足一段特定的
劇情過程（齣）。是以兩者彼此之間，無必然有其對等性，致以在劇本自身特有
的面貌面中，某些段落即隨之表現出一種不對稱性的特質。而曲套與曲套彼此在別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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接應關係上，同因此不專限於前後順序關係一種類型，也包括如南北合套一類重
疊、交錯的集合現象。 
齣、套形式單位不對稱性的特質，表現出一種以「情節」為統攝單位的組合
關係。因為在作品其中的劇情推移過程需要，或為符合情節的線索，或為服膺戲
劇意圖傳達的情緒、情境變化，故而一齣之中，除以一套為一般對應關係外，亦
可聯多套為一齣。同時當多齣進行涉及連貫情節的連續過程關係，音樂上的聯套
組合與發展，同樣必須與此情節構造為統攝單位的劇情組織達到一致性。是以對
稱性作用下的組牌規劃，便無法只用分別曲牌、曲套音樂位置前後關連，討論用
套或其相應關係中的各曲套音樂。 
曲套用曲現象，每一特定曲牌出現後，繼之而起的音樂，一旦標記為【前
腔】（不論「換頭」與否），在音樂進行的形態上，即表示一種同一狀態的延續
與作用。透過同一音樂組織的反覆呈現（或再現），連續重複前已經出現過的曲
牌，音樂整體表現出一段特殊的規則化過程。此一音樂的連絡現象間，進而表現
出建立特定內容自身的延展性存續。至於此一延展的概念化手法本身，首先表現
出一種擴張需要的特質。同一曲牌連續出現於一套之中的組合，雖常為成對的關
係，然此這種特定內容的擴張需要，在一套中的整體音樂組織，有時又顯示出一
種特定且不對稱的比例關係。必須在曲套之上、更大的組織單位中，方纔能看出
其中的形式特徵與效果。因而曲套的構成，雖說以每套皆以自身內部曲牌之間的
推移，為一完整的過程，但亦涉及「傳奇一齣戲內可用二套或三套曲牌，合組一第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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場。」
10的組織範疇。由之，此一「劇/樂」階段分別、非重疊性的現象，不但涉
及對結構形式在音樂以及戲劇各自範疇中的意義，也和聯繫音樂與戲劇之間關聯
的構造意識有關。 
 
2.風格 
南北合套之法與構造現象，其中先是涉及兩種音樂風格（與其部份的知識傳
統）合流發展之歷史問題的理解，再而才能問及，何以兩種風格終能體現成一類
相對常見的特定組套形式與音樂表現手法。聯用南北曲以合套的功能，曲家的古
典詮釋有謂「今人遇場頭稍多之曲，往往用南北合調。」
11是以在此一結合南北
曲的合套（合調）形式及其手法，不僅止於透過音樂以調度人物、場面組織的作
法現象；對於理解歷史現場最重要的意義，在於現象本身成為一種直接的證據，
解釋了前人雖然同意南北曲之間具有強烈的風格差異，但仍願意認可兩種不同風
格組織的音樂，可以透過某種設計手法的組織技巧結合彼此，另再去發展出實際
而具體可用的新構造。 
是以南北合套形式特色的發展，最終在於約化南北曲的風格歧異，共同並置
在以曲牌形象為的同一概念基礎上，透過原有聯曲套數成規的打破與再組織，藉
以消解兩種音樂風格原本被認為並不相容的差異性，從而進一步轉換為表現音樂
對比性的特色風格。同時，為求突顯這種經由形式所架構對比手法的構想特色，
                                                 
10 見張敬。〈南曲聯套述例〉，《清徽學術論文集》（台北：華正出版社，1993），37。 
 
11 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），162。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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及其風格表現張力，明清戲曲作家在作品中對於這類南北合套音樂的設計與安
排，經常還同時結合各種對唱、群唱的手法，透過不同角色配置或演唱編制模式
的擴張，藉以突顯一曲中音色的對比感與差異性，從變化風格再延伸為音色對
比，進一步地去強化音樂整體效果的複雜性。 
  
3.音色 
因時代推移致使音樂表現形態出現不同的變遷風貌，在透過不同音樂風格的
用曲組合，或在發展結合各種角色組織與表演編制的展示內容間發生。類似的企
圖，本即是傳統所賴以表現風格形象，穩定的現象特徵之一，只是不同時期選擇
的結合對象、呈現手法另有不同。從不同行當的音色變化，發展到選擇不同特質
的音色，點滴片段的顯露，更進一步形成明確的形式、手法，趨向強化音樂整體
效果變化，在曲牌音樂文化前後發展過程。此一傾向使得曲體風格與音色對比關
係，更加複雜。其中包括了（1.）曲牌內容，加入器樂前奏與過門間奏的組織形
態。（2.）.變化曲牌在人聲與器樂展演活動彼此的對應關係。 
 
（1.）曲牌內容，加入器樂前奏與過門間奏的組織形態 
一隻曲牌被賦予曲詞，由人聲演唱的內容，由樂器搭配伴奏以壯效果，本為
結合曲牌音樂形式的南北曲戲曲作品常態，但在曲牌中加入器樂前奏與過門間奏
的交替組織形態，則似乎到十七世紀後才逐漸流行的現象。此類器樂過門間奏旋第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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律，不僅提供變化、豐富音色的效果，並有填充間隙的功能，藉以在音樂進行過
程，銜接前後樂句間，加強整體旋律的流動感。在《納書楹》譜所收錄的各種
「時劇」中，如《崔鶯鶯》齣前，列出四種用於【山坡羊】的器樂間奏（即「和
首」、「高界」、「中界」、「低界」），說明曲牌音樂面目在當時間又已另有
某些新的形態發展。 
 
譜例 5-1-1.「時劇」《崔鶯鶯》齣與其用於【山坡羊】中的器樂間奏
12 
 
                                                 
12 見葉堂，《納書楹曲譜（十二）》（台北：學生書局，1987），2199。 
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前譜（譜例 5-1-1.）中，【山坡羊】固是既存的曲牌，但在《納書楹》譜當
時流行的「時劇」音樂形態發展，出現曲牌運用過門，刻意藉插入器樂間奏旋
律，以填充樂句間隙為割裂原有構造形象的手法。
13其次有別於之前一般音樂形
態以伴奏與歌唱同始終的進行現象，此類音樂的過程，不僅以器樂前奏（和首
14）先行在旋律型局部重疊的關係（如譜例指示處）中，藉歌唱與器樂的交替進
行，構成不同性質音色前後抗衡，已另變化重組出一類與原有構造傳統明顯不同
的特徵、內涵。整體旋律過程的音樂基本造型特徵，也因此與之前的曲牌現象有
所不同。此類在曲牌中出現由樂器擔負間奏，構成為連絡上下唱句間的過門旋
律，結合為音樂前後進行的現象之一，不僅為音樂進行提供富有對比特徵的表
現，更成為後續戲曲音樂現象發展中的重要技巧。 
 
2.變化曲牌在人聲與器樂展演活動彼此的對應關係。 
同《綴白裘》，另收《連環記》〈賜環〉齣演出本（台本） 中，一開始有
一段「女樂」練習音樂場景： 
 
（丑白）老妾乃王府中一個女敎師，名喚柳青娘是也。今早老爺分付
在百花亭上賞春，不免喚貂蟬等一班女樂在此伺候。……待我叫一
聲：貂蟬等女樂每走動。……住了，新水令熟了麼？（衆）還不熟。
（丑）還不熟？終日做什麼？好自在性兒！擺着演過去。（衆演介）
                                                 
13 當代學者如胡忌、流沙等人，則以聲腔流變的觀點看待此一現象，區別為另有、不相類屬的獨
立內容 。 
 
14 此一同「時調雜齣」《小妹子》用的「和首」前奏譜，見玩花主人編選、錢德蒼續選，《綴白
裘（三）》（台北：學生書局，1987），1055。 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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【柳青娘】四尺上尺六凡工尺工尺上尺仕乙五六六五五六凡凡六五凡
工尺六凡六五凡工尺工尺上尺
15 
 
這一段「女樂」練習【柳青娘】場景，以工尺為唱詞的音樂記錄，顯非為學習歌
曲的教（習）唱場景，而是為表演複習特定音樂內容的情節，更近似於器樂譜的
翻唱（故而不直接代入【新水令】）。其中工尺譜詞雖無點板，若根據北管亂彈
戲過場伴奏用絲竹音樂曲牌譜一般旋律演奏習慣，音樂現象大約可譯成如下過程
（見 譜例 5-1-2.）：  
 
譜例 5-1-2. 【柳青娘】工尺唱譯 
 
 
再參照《九宮大成》北中呂隻曲【柳青娘】的內容（見，譜例 6-1-3.），可
以注意到曲牌以器樂或人聲為呈現依據的應用模式，旋律進行特徵，並不相同。
前例的旋律現象，不僅只摘選人聲演唱曲牌的前十二板。旋律組織與造型，又刻
意規避如後者講究、營造的語彙、樂句（段落）感，藉密集化旋律過程，填充空
隙（如譜例標示處）形成特徵，以使曲調呈現更流暢的級進狀態。進而還在以人
聲歌唱器樂譜的曲詞記錄現象，呈現曲牌以器樂或人聲為依據的形態差異中，反
                                                 
15 見玩花主人編選、錢德蒼續選，《綴白裘》（台北：學生書局，1987），4415-4418。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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向突出情節效果。此一現象本身同時說明當代傳統劇場慣用器樂曲穿插，襯托演
出角色舞台身段、行動現象，在當時可能已相當普遍，此類反向模式的使用，才
能有其構想的根據，舞台上的展示亦才有其表現效果。 
 
譜例 5-1-3. 《九宮大成》北中呂調【柳青娘】譜（第二種）
16 
 
 
 
 
 
 
                                                 
16 見莊親王，《九宮大成（四）》（台北：學生書局，1987），1507-1508。 
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第二節、曲套的多元發展 
一、南套與北套的分類模式之外 
（一）形式關聯的相對性 
正如呈現為聲樂曲形態的曲牌音樂開始加入器樂旋律的前奏或間奏，擴張了
曲牌聲樂曲形態的表現效果；南北合套形式的發展及運用本身，原就是曲套發展
歷史多元形式傾向的表徵與現象之一。尤其在曲套結合模式多元化發展自身的歷
史形象中，還包括南套與北套兩類形式傳統彼此在原理、原則上的相互影響，以
及歷史進行期間發展南北套兼用的組織，建構出所謂「南北合套」一類複數曲套
交叉結合的形式基礎。這幾種組套作法與形式類型在歷史中的高度發展，在共同
成為重要的形式現象其中一部份之際，形成正集合套與南北合套的藝術手法，顯
然不僅在於追求體製規模的擴張力，更在於音樂的藝術表現力。是以不論就正、
集聯曲的組織概念，或集南、北曲以合成套數的組套形式現象，兩者在風格形態
的特徵上或有不同，最終仍必須藉由一致的分析觀點與方法予以檢視。才能注意
到曲套構造其中一切意圖表現，或被賦予傳達的「戲劇性效果」可能範疇，原本
就不是情節的，或故事性的那種戲劇傳奇。 
另從套曲聯曲成章的各種形式表現原理本身，觀察「南北合套」經從一種交
叉結合佈置、選用曲牌相對固定，相對安定的形式，逐漸又有發展。如《合劍
記》中的南北聯曲的組套作法，有以北【朝天子】配南【二郎神】，北【倘秀
才】配南【甘州歌】，北【醉太平】配南【宜春令】，北【駐馬聽】配南【駐馬別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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聽】各種變化作法。
17然而這些作法及其中曲牌的聯繫關係，又皆非一般常見的
組曲方式與用曲習慣。 
史上此類合套形式結合南北曲的方法，或呈現在各家作品中的基本面目，其
實又各有不同的情況。對此，從南曲文化最初在曲套中雜入北曲用曲現象，或所
構成的某些模式，還不能等同於我們今日所認知的南北合套形式。一如雜劇北曲
用曲傳統最初雜入南曲的組套現象，也不是南北合套形式的決定版本。但我們仍
必須注意，從北曲傳統範圍所建立組套模式現象，形成特定幾組南北合套形式組
織，之後在曲牌藝術創作生態環境中，顯然備受肯定，流傳與影響的範圍也更
深、更遠。相形之下，出自南曲傳統範圍的南北合套套型，變化性不僅較北曲傳
統多樣，後續沿用的情況也相對較為罕見。 
 
（二）結構在變異內容中的調整 
由於形式與結構可彈性組織關係，音樂成為戲劇在情節構造外的第二結構。
變化構成的曲套連結組織手法，一如從集曲曲牌形式到集曲曲套組織現象的發
展，皆為南曲藝術發展的重要成就。歷史上，動輒由幾十齣構成一本的南戲傳
奇，
18在表演實踐發展的層面，同時另有為適應觀眾兼顧生活習性與欣賞活動的
需要，或基於控制演出成本的考量，嘗試「把幾十出的本戲精選出情節上較有連
                                                 
17 見祈彪佳，〈曲品凡例〉，《遠山堂曲品 》。見收於中國戲曲研究院編，《中國古典戲曲論著
集成（六）》（北京：中國戲劇出版社，1959），55。 
 
18 如李玉的《麒麟閣》全本規模達 61齣；或如洪昇的《長生殿》全本規模亦有 50 齣。 
 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
 
  469
貫、首尾較為完整的若干出（如六、七出、八、九出等），壓縮成一本戲演出，
這種壓縮本實際上是一種折子戲」
19的變形發展。這種略去作品之全體，只演出
其中一部份的表演活動歷史形態，後世對此現象的理解與詮釋觀點，即有認為係
「……因為一般南戲傳奇，結構鬆散，演出不可能出出精彩」的情況，
20因而看
成是為一種歷史環境變遷下的發展選擇與結果。 
從劇本的組織與長度規模為觀察與議論基礎，此類「結構鬆散」的批判論點
成立與否，論者所本，顯然根據評論當時下時空條件，以及自身的美感經驗與美
學立場。然就相關作品在歷史的面目中所展現的藝術變貌論，戲曲演出在劇情組
織上的重組（刪節）應用，不論動機的出發點為何，現象的結果不僅改動了作品
原本構造，同時並相對地造成其中的音樂構造現象出現變異。整體藝術呈現，由
於離開了原本所屬劇情結構，使得音樂在抽象的形式層面，不得不重新再有另一
種面目。 
臺灣北管音樂文化中的三宮牌或大宮牌子。北管吹打樂，聯合多支曲牌成曲
的曲目中，至少包括三宮牌、四宮牌、五宮牌（北套）、大宮牌子（南北合套現
象 ）四種情況。其中四宮牌形態的曲目常又被歸於三宮牌之類。理解此類聯曲組
套結構，在脫離原屬劇情結構後，如何從變異內容的特徵中，調整構造與表現形
式功能的方法與發展，有待同時理解的基本前提，在於： 
                                                 
19 見胡忌、劉致中，《昆劇發展史》（北京：中國戲劇出版社，1989），206。 
 
20 見胡忌、劉致中，《昆劇發展史》（北京：中國戲劇出版社，1989），207。 
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1.聯曲組套根據的音樂形式，基本上仍未脫出於聯曲體類戲曲創作的基
本組織手法以外。 
2.則是曲牌間最基本的結合關係，建立在以南北曲（套）交錯組織為基
礎的聯繫現象上。 
3.當透過聯曲組套形式不再是創作戲曲的根本手法後，曲牌音樂形式及
其文化現象的後續發展，也因此不再能從後續戲曲作品的發展現象中
直接看出脈絡。 
4.針對其後的曲套發展（變遷）現象分析看待曲套多元發展的歷史傾
向，由於主流戲曲創作生態能量的衰退，依據的文本也隨之移轉。 
同時並須回歸曲目所在生態現象觀察音樂自身，及其現存的說明模式。用傳
統南北合套組曲模式的曲目現象，北管樂保存的內容雖少（似乎只存一套），但
實不僅是在整體曲牌音樂文化中的曲目傳承歷史一部份，同時在歷史傳統的繼承
過程間，幾乎無所取捨地保持著特定曲目原本音樂中的組織形態。同時在演出運
用中的表現，又有更進一步的變化形態（即如以［什排］與［倒旗］兩套合稱
［什排與倒旗］的曲型）有待分說。 
北管抄本所見吹打樂類牌子，由於部份曲目另有牌詞的歌詞記錄，故而這些
通稱「牌子詞」的內容在相關音樂演出中的呈現方式，或牌詞的出處淵源，都是
值得關切的問題。今日這些北管吹打樂類的牌子曲目，不論在排場、出陣，甚或
是在演戲的演出過程間出現，多半不用歌詞，只以純器樂編制（嗩吶領奏）的方
式呈現。就整體與個別面向的歸屬關係論，「牌子」演出編制雖說多半不須和
唱，不用其原有牌詞歌唱，而是以器樂曲形式的方式呈現，但從曲譜抄本記錄傳第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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統現象稍加分別，即可理解這類牌子曲目所根據的「牌子譜」，其實不是曲牌本
身，而是源自特定戲曲作品，根據其中結合曲詞，並經組織化、細節化之後，具
有特定音樂形象的那些曲牌。 
 
二、「三宮牌」現象 
（一）分類的術語 
所謂的「三宮牌」，或稱「三條宮」，
21係北管吹打樂類牌子曲目其中一種
類型。北管的吹打樂，除了一般以單隻曲牌為單元的散牌之外，此一「三宮牌」
類曲牌是此類曲目中數量最多，也是學習嗩吶音樂演奏時，最重要且必學的曲目
類型。有關三宮牌曲目的演出時機與習慣，常見用於戲曲或排場、出陣表演時。
其中，在實際上屬單用性質的一般性演出活動中，三段連奏，是三宮牌曲目的一
般演奏習慣，但若隨附在戲曲中搭用（或專用於特定劇目），又經常會依隨情節
的需要而拆解於不同段落處，分別出現。 
這類曲目，不論所演出曲目的標題，或其中所用曲牌的牌名為何，之所以統
以「三宮牌」為通稱，係根據其中內容至少可再分為三段，且其每一段音樂依據
所在順序位置，又分有專用、特定的通稱。「三宮牌」前後三段通以「母身」、
「清」、「讚」三詞為稱。少數的例子如由【不是路】、【皂角兒清】、【成龍
                                                 
21 前一稱法常見於客語圈；後一說法則通行於閩南語生活圈，如呂錘寬、邱火榮、邱昭文皆採後
說為指示此類曲目的術語。見呂錘寬，《絃譜集成》（台北：國立傳統藝術中心籌備處，
1999），12。邱火榮、邱昭文，《北管牌子音樂曲集》（台北：國立傳統藝術中心籌備處，
2000），4。 
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讚】組成［不是路］的標名模式，於「清」、「讚」兩部份即有記為【皂角兒
清】與【成龍讚】的標題習慣。或如［尾犯詞（序）］的「清」、「讚」部份，
也有記載為【醉太平清】與【孔明讚】情況。 
至於另有部份曲目內容在長度（段落）規模上，或有超過三段，如四段或五
段的組織形態，但凡在說明曲體構造的模式，仍多主要以「母身」、「清」、
「讚」三段分別為基礎者（如［大甘州］以【大甘州】、【甘州歌】、【清】、
【讚】四隻單牌為一套），故而仍以「三宮牌現象」為歸類上的統稱。 
 
（二）南曲的繼承 
透過音樂的內涵以理解三宮牌牌子的歷史來源，目前相關研究的成果仍相當
有限。但在其與南、北曲歷史繼承淵源上的見解，有關「多數的曲調名稱與中國
元明時期的南北曲一致」
22現象，再從觀察相關曲目涉及牌名的情況，如邱昭文
指出： 
在曲譜流傳過程中，囿於本土藝人的書寫能力，許多曲牌漸以台語諧音
字替代，以致於民間的曲牌名未能統一，像《大瓶爵》曲牌，有書寫成
《大班足》或《大班祝》或《大瓶祝》，同音異字的情況十分普遍。
23 
此類從抄本記錄的書寫現象間，如上引文字所舉曲例【大瓶爵】標題，若稍
加從其曲牌詞追考，便可知實為南曲【馱環著】牌（內容則出自《千金記》）。
一如常見記為【二凡】或【五馬】標題之吹牌，從句法組織形態、旋律造型現
                                                 
22 見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），34。 
 
23 見邱火榮、邱昭文，《北管牌子音樂曲集》（台北：國立傳統藝術中心籌備處，2000），4。 
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象，即能察覺分別繼承自【二犯江兒水】、【五馬江兒水】。當代研究民間音樂
對此部份的整理，如《牌子集成》，雖已開緒端，然民間傳承曲目諸如此類的筆
誤，仍多未能考明，涉及後傳奇時代保存在民間各個樂（劇）種長時期不被重視
的上層文化，以及不同階層間文化斷裂的現實氛圍。 
在音樂的抽象構造層次，這類三宮牌套曲目，雖然每種皆以可從中再區分成
三獨立樂段為其大體的形式特徵，但在此三段連奏的組織（亦即分別從「母身」
到「清」、「讚」的順序）中，前後不可錯亂；且因其三段彼此還被視為一連續
整體的局部，亦不可只用其中一段（「清」、「讚」兩段尤其不可脫離「母身」
自存），抽出為單獨存在的展演內容。 
「母身」、「清」、「讚」由慢到快的三段速度變化過程，是「三宮牌」類
曲目基本的曲速韻律組織特徵。「然每次演奏仍須視鑼鼓節奏而定」
24的曲速，
是一種與鑼鼓樂隊節奏組織緊密結合（以頭手鼓為指揮）的相對速度關係。同類
曲目範疇中，各曲與鑼鼓樂節奏韻律結合關係各自或有不同，但首曲（母身）通
常多以「五錘頭」為音樂起始的發起訊號，因而在實際演出活動中，現場當下會
演奏什麼曲目，端賴樂隊表演編制成員彼此間的默契。 
就曲目類型展現的性質，「歕牌子」，這類由嗩吶領奏，以吹打樂隊為編制
基礎所演奏的吹牌（牌子）類曲目，不論是成套的套曲類曲目或單隻運用的個別
曲牌（散牌），一向還被看作是北管器樂文化的代表。檢視此類演出所用曲目內
                                                 
24 見邱火榮、邱昭文，《北管牌子音樂曲集》（台北：國立傳統藝術中心籌備處，2000），11。 
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容，不論就牌名標題來看，甚或實際存在的音樂內容，若考慮與南北曲音樂文化
的關聯程度，就現有演出活動記錄或相關抄本保存曲譜文獻所見（不論連詞或不
連詞的曲牌），
25如【風入松】、【一江風】、【下山虎】、【玉芙蓉】、【普
天樂】、【番竹馬】、【降黃龍】等牌，雖南北曲類曲牌皆有，惟此北管樂表演
文化傳統生態中，舉凡個別運用的散牌類曲目或「三宮牌」類套曲，率多屬南曲
類曲牌，或承南套形態的變化組織。 
 
（三）「三宮牌」牌的組合類型 
北管音樂文化中此類「三宮牌」類套曲，各曲目所用的首牌，雖多屬南曲類
曲牌，但隨後的「清」、「讚」兩段，則未必然，各套曲目內部的情況也不盡相
似。間亦有曲目實際有穿插入北曲組套的情況。 
對「三宮牌」牌子曲，合「母身」、「清」、「讚」三段內容為一套的組織
關係，呂錘寬對以「單曲聯章」
26歸納北管「三宮牌」套曲屬性。然此三宮牌
（套曲）的形式組織若屬「單曲聯章」的曲體，我們必須先從音樂現象意義上確
認聯章的定義概念與範圍。其次檢驗此類三宮牌（套曲）曲目音樂內容與相關定
義的相應情況。對此，所謂「聯章體，即以若干首同調歌詞組合成一個完整的篇
章」
27，意義上，即涉及同一音樂內容以連續使用為結合關係。然此「單曲聯
                                                 
25 此處所謂「常見的」牌子，係根據由不同藝人各自整理的抄本曲譜常見內容為說明基礎。 
 
26 見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），34。 
 
27 見李昌集，《中國古代曲學史》（上海：華東師範大學出版社，1997），338。 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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章」界稱，實則並不足以概括三宮牌類曲目組織內容的模式與形態。 
就以「三宮牌」為一套曲牌的組織模式論，任何「三宮牌」套之類的曲目，
雖皆大致可等視為廣義的聯套形式其中一類，但不同的樂曲各自內部三段形態的
異同關係，仍有分別。亦即相關曲目雖通稱為「三宮牌」，但於其中「母身」、
「清」、「讚」各段音樂間的關係，不同曲目的情況分別又有不同。其中類型的
差異情況至少包括：（1）同曲牌變化連用，（2）同曲牌（以「母身」為主體）
局部延伸借用為「清」、「讚」，（3）不同曲牌相接三種類型，以及（4）混合
現象四種類型。其中，確認不同曲牌相接的依據，不僅須從三段旋律的變化關係
為考察基礎，另一重要的證據還來自部份曲牌歌詞內容的歷史出處。是以前述三
類中，只有前述第（1）、（2）類兩種組織形態表現模式，屬同曲牌變化成套的
體式，可歸入任二北、李昌集所定義之「聯章體」類套曲範疇 。 
 
（1）同曲牌連續變化 
同曲牌連續變化的形態大抵近似於同曲牌成組或成套的南套形式傳統。然有
相對不同之處，在於古典組套的形式觀，同曲再現通常偶數成組，然此三宮牌除
【大甘州】外，多以每套聯三隻曲牌為一曲目單位。 
按，四隻一組而成［大甘州］套，組織特徵，基本合於南曲同曲聯套形式現
象，屬同一隻曲牌多次疊用相接的組套類型與曲目範圍。類似於王季烈所舉「甘
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州歌（四支）」
28 例，或吳梅舉《琵琶記》「登程之甘州歌四支」
29此種套型之
屬。又此北管吹打曲【大甘州】，抄本通常抄記作【大監州】，其內含【母
身】、【甘州歌】、【清】、【讚】四隻小牌，均有牌詞。
30牌詞現象，其中第
二牌【甘州歌】一段，可確知出自李玉《麒麟閣》〈揚兵〉，演尉遲恭，奉定陽
王劉武周將令，統兵攻打唐家，唱【甘州歌】； 
怎當俺揚威奮勇，愁雲慘慘，殺氣濛濛？鞭梢指處，神鬼盡敎驚恐，三
關怒轟千里震，八寨平呑一掃空！旌旗颺，劍戟叢，將軍八面展威風。
人如虎，馬如龍，佇看一戰便成功。
31 
 
［大甘州］套內用曲情況，可先以《麒麟閣》第二十八齣〈出關〉、 第三十
二齣〈揚兵〉用【引】、【甘州歌】構齣。
32［　大甘州］四宮牌其中，【大甘
州】母身、以及【甘州歌】的牌子詞，前者為〈落店〉【甘州歌】詞的變形，後
者則與〈揚兵〉【甘州歌】詞完全一致。在暫不涉及［　大甘州］【清】、
【讚】牌子詞出處的情況下，可知［　大甘州］前兩牌，或由李玉《麒麟閣》作
品中不同段落位置所用【甘州歌】抽出集合而成。（見，表 5-2-1.） 
 
 
                                                 
28 見王季烈，《螾廬曲談》〈卷二 論作曲〉（台北：古亭書屋，1969），50。 
 
29 見吳梅，《顧曲麈談》（台北：台灣商務印書館，1988），73。 
 
30 見范揚坤編，《集樂軒．皇太子殿下御歸朝本》（彰化：彰化縣文化局，2005），292-93。 
 
31 見李玉，《麒麟閣》〈揚兵〉。錢德蒼編，《 綴白裘（七 ）》（台北：學生書局，1987），
2511-2512。 
 
32 見李玉，《李玉戲曲集（上）》（上海：上海古籍出版社，2004），479-480、427-429、567-
568。 
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表 5-2-1. ［大甘州］套牌詞與《麒麟閣》相關內容對照 
《麒麟閣》  ［　大甘州］四宮牌 
〈出關〉【甘州歌】 
東風拂面。喜馬蹄踏處。綠沙輕軟。乘
黃乘馬。爭誇方叔于田。六街花柳快著
鞭。則待十里蒹葭恣繫鮮。 
【大甘州】母身 
推騌躍馬。看金風拂面紅花。去關千
里。往來吹遍黃沙。翠亭柳綠青白鶴。
遠水江深發。紫霞星明月。一路宵長。
到處可為家。 
〈揚兵〉【甘州歌】 
怎當俺揚威奮勇。愁雲慘慘。殺氣濛
濛。鞭梢指處。神鬼盡敎驚恐。三關怒
轟千里震。八寨平呑一掃空！旌旗颺。
劍戟叢。將軍八面展威風。人如虎。馬
如龍。佇看一戰便成功。 
【甘州歌】 
揭鞭奪勇。看愁雲慘霧。殺氣朦朧。鞭
梢捨去。神鬼盡皆驚恐。（破）三關怒
沖人欽從。八寨並呑一掃空。（破）旌
旗擁。劍戟沖。將軍八面稱威風。
（破）人如虎。馬如龍。只見一戰便成
功。 
  【清】 
五營火砲聲。前後催。戰鼓旌旗。
（破）威風凜凜。志氣昂昂。殺叫他無
藏身。何怕他人英雄。（破）誰知能敵
萬人。 
  【讚】 
又只見他兵勝。吾朝一個個人馬摧掃。
（破）他馬兒又見人兒又走呀。（破）
管教他破竹走來到。 
 
此處就〈揚兵〉【甘州歌】首句「怎當俺揚威奮勇，愁雲慘慘，殺氣濛
濛。」與 ［　大甘州］四宮牌其中【甘州歌】牌子詞「揭鞭奪勇，看愁雲慘霧，
殺氣朦朧。」的比較，可知後者相對於前者，實為省略襯字的同曲記錄。又，三
宮牌類曲目中，涉及用集曲類曲牌組套，至少有【錦堂月】、【甘州歌】幾種。
其中［錦堂月］套，首曲標題【錦堂月】之曲，一般南北曲譜在分類上多歸之為
集曲類曲牌，如王驥德《曲律》即有「兩調合而為【錦堂月】」說。另吳梅《南
北詞簡譜》則將其列為雙調（小工調類），結合【晝錦堂】、【月上海棠】兩隻別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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「以【錦堂月】為主，……例用四支」
33的同曲聯用套型。 
由【大甘州】、【甘州歌】四隻小牌組成的［大甘州］四宮牌，除單獨以吹
打樂編制形式演出外，並可在亂彈戲曲演出中插用。如用於發兵、交戰或軍隊行
進場景的配用曲目，在北管的吹牌音樂中，並不少見。這類牌子運用的區別，除
一般性質的通用曲（如【風入松】）外，多半與場上主要角色的身份有關。 
 
（2）同曲牌（以「母身」為主體）內容局部延伸借用為「清」、「讚」 
此類曲目內涵涉及同曲牌連續三段間的組織形態，主要以首段「母身」內容
為展現整體內容的全部依據，其後「清」、「讚」兩段內容的出處皆為「母身」
局部的再現或延伸。如【六母令】、【番竹馬】等。又從「吹牌」類「三宮牌」
套型曲目出現數量來看，李玉劇作音樂似乎相對受歡迎。根據既有戲曲作品文獻
可知，其中至少四種出自李玉作品《麒麟閣》、《占花魁》。《麒麟閣》中，有
［大甘州］套【甘州歌】（下卷第二十二齣揚兵）、［六母令］套【六母令】
（上卷第三十齣醉劫），（上卷第三十三齣三擋，［醉花陰］套），《占花魁》
【番竹馬】（第三齣虜棼）。
34 
 
A. ［六母令］套 
                                                 
33 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海。1997），498、569。 
 
34 見李玉，陳古虞、陳多、馬聖貴（點校）《李玉戲曲集（上）》，（上海：上海古籍出版社，
2004），211、479、483-484、491-495、567-568。 
 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
 
  479
［六母令］套，用【六母令】為「母身」等三段音樂組成，北管新、舊路兩
次級系統皆有。曲詞可考對者，僅舊【六母令】一種： 
腰懸弓箭。一望平坡。天折馬歸鞭。綠林兩傳古來傳。 
憑隻手。靠單拳。本錢不用生雁便。本錢不用生雁便。
35 
 
出自李玉《麒麟閣》第一本卷下，第三十齣〈醉劫〉首曲【六么令】：
36 
 
【六么令】（尤俊達、程咬金上，唱） 腰懸弓箭，一望平坡，策馬歸
鞭，綠林衣缽古留傳。〔合〕 憑隻手，靠雙拳，本錢不用生涯便。 
 
餘尚無詞可對。【六母令】牌，南北曲皆有。以舊［六母令］套為例，此間三段
組織除【六母令】「母身」一段外，另兩段「清」、「讚」音樂組成內容，皆只
是「母身」的一部份。（見 譜例 5-2-1.） 
比較其中音樂內容的具體關係，三段皆由【六母令】首句（兩組樂腔）為
軸，貫穿全段。銜接模式：【清】段的起句為省略一音的【六母令】首句起音。
（所省略音為【母身】段起音）。【清】段的收句結音前三音，為 【讚】段的起
句的預現。【讚】段結音為【六母令】首句第一組樂腔（x）。 【清】、【讚】
兩段的旋律造型特徵，前者為【六母令】首句一句的延展，後者【六母令】首句
出現兩次，第二次為第一句的延展。 
                                                 
35 見楊心婦抄，《集樂軒．林綢本》（彰化縣文化局南北管音樂戲曲館館藏）。 
 
36 見李玉，陳古虞、陳多、馬聖貴（點校）《李玉戲曲集（上）》，（上海：上海古籍出版社，
2004），483-84。  別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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譜例5-2-1.舊［六母令］套【母身】段與【清】、【讚】段內容比較
37 
 
 
 
 
 
B. ［番竹馬］套 
［番竹馬］套「母身」首段，南呂【番竹馬】（南曲）， 北管新、舊路兩
次級系統皆有。曲詞可考對者，有舊［番竹馬］套 一種
38： 
                                                 
37 所譯原譜見范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的祕笈：陳炳豐傳藏手抄本》，（苗栗：苗栗縣文
化局，2005），155-156。  
 
38 見范揚坤編，《集樂軒．揚夢雄抄本》（ 彰化：彰化縣文化局，2005），38-39。 
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【番竹馬】（母身） 
爾與俺陣排著長蛇孤。（番）半空中彩旗兒亦是枉然招架。聽刀槍劍
戟聲似風雷，南國人都和著驚怕，兵和將沒有一個來招架。這的亂中
華，旌旗蔽日如麻，正懷抱著佳人，在雕鞍和著戲耍。達喇酥飲的一
口兒麻，胡家將擊鼓兵催。呀！真皇帝基，那怕急走到海角天涯。 
     
【番竹馬】（清） 
南國兵敗走，南國兵敗走。得勝鼓兒催。窮寇莫因追。鳴鑼三聲，各
自收兵，班師回朝。齊聲接雁。奏吾主，慶太平。啅啅齊聲凱歌，喇
哩囉音。 
 
【番竹馬】（讚） 
就是英雄，就是英雄。眾將立大功。人馬來到，人馬敗走。殺得他國
亂紛紛。回朝去，奏我主。穩坐江山。 
 
此［番竹馬］套「母身」出自《占花魁》 第三齣〈虜棼〉。為該齣【紅納襖】、
【番竹馬】兩牌其中後者 ： 
陣擺長蛇古法，半空裡彩旗兒萬縷朝霞。聽刀槍劍戟聲似轟雷，南國
人都驚怕，任兵和將無一個來招架。驅帝主混中華，金珠北輦如麻，
盡懷抱佳人，雕鞍和著戲耍。打辣酥飲得個口兒滑，胡笳唱羯鼓頻
撾。呀！親王帝室，那怕你直走到海角天涯。
39 
 
餘【清】、【讚】兩段，尚無詞可對。以舊［番竹馬］套為例，但就三段曲詞比
較，其中「清」、「讚」兩段的格式較為接近，只是略有增減。至於後兩段與
「母身」一段曲詞格式的關係，表面上看來，雖然相距較遠，但【番竹馬】牌詞
若除掉其中襯字情況，便可見曲牌前段與「清」、「讚」兩段句式其實相近。此
一現象經由音樂觀察，尤其明顯。在［番竹馬］套三段音樂內容的組織關係中， 
「母身」前段（至「在雕鞍和著戲耍」句），為另兩段「清」、「讚」音樂組成
                                                 
39 見李玉，陳古虞、陳多、馬聖貴（點校）《李玉戲曲集（上）》，（上海：上海古籍出版社，
2004），211。 
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內容的基本依據。（見，譜例 5-2-2.）且相較於前舊［六母令］套例，［番竹
馬］套的曲長組織雖然比較長大，但套內三段彼此的呼應關係，實際更為單純。
譜例比較範圍，皆由曲牌入板後、呈規律節奏的曲調相互對照（「母身」與
「清」段皆散起，但句幅、形態皆不同），主要至【清】、【讚】兩段結束為
主。【清】、【讚】內容皆顯示為「母身」段曲調的簡化型。其次，「清」段相
對「讚」段，前者音樂組成有增板（擴張板數）延伸曲長情況（如譜例標示處）
外，彼此的旋律現象幾乎完全重疊。另【清】、【讚】段結音與「母身」起音相
同，停在上音；「母身」段則停在工音，與【清】段同。 
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譜例5-2-2. 舊［番竹馬］套【母身】（局部）段與【清】、【讚】段內容比較
40 
 
 
 
 
                                                 
40 所譯原譜見范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的祕笈：陳炳豐傳藏手抄本》，（苗栗：苗栗縣文
化局，2005），155-156。  
母身 
清 
讚 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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（3）不同曲牌相接 
三段音樂之間的關係，分屬三隻曲牌。此類異曲相接的三條宮曲目，如【普
天樂】、【大環着】、【大風入松】等，有關曲詞又皆多有傳奇可徵。然對這些
抄本中的牌子詞出處，研究北管曲牌音樂的論文目前尚未有述及。 
 
A. ［馱環着］（［大瓶爵］）套 
中呂【馱環着】牌（南曲），或標作【大環着】，北管抄本記為【大瓶爵】
涉同音訛字現象。［大環着］套，北管新、舊路兩次級系統皆有此曲目，牌詞出
自《千金記》（如《六十種曲》收在《千金記》之〈登拜〉齣，另《綴白裘》收
單齣〈拜將〉），為該劇第二十六齣〈登拜〉齣中自【大環着】牌以下三種曲
牌，並合【大環着】、【合喬松】（一名【喬合笙】）、【越恁好】三隻為一
套。（見，表 6-2-2.）原本此處為【大環着】、【前腔】、【合喬松】、【越恁
好】四隻一組，由眾人和唱以表軍容壯盛的曲套，中【大環着】原即「嗩吶同場
曲……從無一人獨唱」
41，傳至北管樂雖省【前腔】一節（然同《綴白裘》本記
錄現象），以嗩吶吹打樂編制，但仍保留原有牌詞基本組織形態，戲曲演出中用
及此套時，偶亦有用唱詞。京劇劇場配樂則單用【大環着】一隻，用於「韓信登
台拜帥，率眾將過場時用。四本鐵公雞大操過場，以及鐵金翅上場用」。
42另此
                                                 
41 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海。1997），390。 
 
42 見侯佑宗、張永和、茅重衡整理，《國劇曲牌》（台北：國立復興劇藝實驗學校，1986），
157。惟曲詞在「羽書飛報」句後，接「大合頭」，唱「築壇拜將……」等音樂，應即劇場實踐歷
史過程間另一變化發展。 
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【喬合笙】一牌，經吳梅指出該曲「今人以為馱環着之別體誤矣」
43。 
 
表 5-2-2.［大環着］牌套曲詞對照
44 
《六十種曲》  《綴白裘》  《梨春園（十九）》 
【馱環着】擺鸞旌擁道。擺鸞
旌擁道。鼉鼓轟敲。馬隊紛
紜。步卒喧噪。驃騎軍營四
遶。送出轅門爭看。紫泥封五
花官誥。齊喝彩攔街歡笑。似
萬丈龍門高跳。（合）聲名
好。爵位高。看破敵功成。羽
書飛報。 
 
【大環着】擺鸞旗擁道。 擺
鸞旗擁道。鼉鼓轟敲。馬隊紛
紜。步卒喧噪。驃騎軍營四
遶。送出轅門爭看紫泥封五花
官誥。齊喝彩攔街歡笑。似萬
丈龍門高跳。（合）聲名好。
爵位高。看破敵功成。羽書飛
報。 
 
【大瓶足】爾與孤排鸞輿起擁
道。爾與孤排鸞輿起擁道。托
孤風光高。馬隊紛湧。不住喧
鬧。驃騎軍營四遶。送出轅門
怎看自威風五花官誥。軍民好
吓南橋發笑。是萬丈龍門高
跳。齊唱彩吓聲名好。爵位
高。看菩提功臣。御史飛報。 
【前腔】覷兜鍪晃耀。覷兜鍪
晃耀。錦毳征袍。虎節千旌。
高牙葺毒。倒把金戈挽掉。遙
望威風凛凛。正是當權奇賽飄
搖。禦戎寇何須增竈。（合
前） 
  
【合喬松】把秦灰靜掃。將勇
兵驍。平齊定魏收楚趙。燕境
風迷振枯槁。方顯謀猷妙。功
勳立早。衣緋羅紫綬官品要。
山河可保。看靑史丹書姓字
標。仰瞻天表。沈烟頓消。馳
車驟馬終寧遶。爭誇大將英
豪。金鼓聞闐鬧。凱奏昇平
調。 
【合喬松】把秦灰淨掃。把秦
灰淨掃。將勇兵驍。平齊定魏
收楚趙。燕境風迷振枯槁。方
顯謀猷妙。功勳立早。衣緋羅
紫綬官品要。山河可保。看青
史丹書姓字標。仰瞻天表。沉
烟頓消。馳車驟馬紛紜遶。爭
誇大將英豪。金鼓闐闐鬧。凱
奏昇平調。 
【合喬松】把塵灰盡掃。 把
塵灰盡掃。將勇兵欺。平地叮
嚀手足趙忍先鋒真果好。三呼
可報。看似當臣似表花。連添
戰表。區區走馬分榮耀。大將
英豪。金鼓喧天鬧。凱奏昇 
平調。 
【越恁好】吾王登大寶。吾王
登大寶。臣子佐唐堯。文功武
烈。誇伊呂。滅尤巢。除兇雪
恥。啣環結草。黃金在腰。鋒
芒白刃吾當道。安危各秉松筠
操。 
【越恁好】吾王登大寶、吾王
登大寶。臣子佐唐堯。文功武
烈誇伊呂。滅尤巢。除兇雪
恥。啣環結草。黃金在腰。鋒
芒白刃吾當道。安危各秉松筠
操。 
【越恁好】我主登大寶。臣子
佐唐堯。文功武略跨馬伊呂。
威有巢。除兇雪恥。啣環結
草。黃住腰。鋒芒白刃吾當
道。安危國併松筠操。 
 
《定律》收【馱環着】、【喬合笙】牌，有〈登拜〉齣 【大環着】牌以下兩
                                                 
43 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海。1997），395。 
 
44 見毛晉編，《六十種曲》（北京：中華書局。1958），《千金記》86-87。 見玩花主人編選、錢
德蒼續選，《綴白裘（十四）》（台北：學生書局，1987），5110-5112。不著抄者，《彰化梨春
園（十九）》（梨春園館藏，35-37）。 
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牌曲譜（「擺鸞旌擁道」、「把秦灰盡掃」）。就此【馱環着】與新、舊［大環
着］套【母身】比較，可見：（ 譜例 5-2-3.） 
 
譜例5-2-3. 《定律》【馱環着】與新、舊［大環着］套【母身】比較（局部）
45 
 
 
                                                 
45 所譯原譜見呂士雄等，《定律（二）》，76-77。范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的祕笈：陳炳
豐傳藏手抄本》，（苗栗：苗栗縣文化局，2005），145-147、324-325。  
重疊旋律 
重疊旋律 
增板延長 
鼂鼓…
馬隊… 步卒… 
步卒… 
定律 
舊 
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如上譜例，《定律》記譜，曲牌由第二句「擁道」入板，接規律節奏曲調， 
與新、舊［大環着］套【母身】皆由「鼉鼓轟敲」句入板，不同。對照樂句，三
種記錄的句型關係，基本一致，但在記板形態，《定律》譜一板記錄之內容，
《陳炳豐》本的新、舊［大環着］套【母身】記譜形態，有分析為兩板的情況。
然在《定律》記【馱環着】本曲長度為三十三板板，《陳炳豐》本舊［大環着］
【母身】曲長為五十五板、新［大環着］套【母身】曲長則為五十一板。 
此一現象說明不論新、舊［大環着］套內使用的【大環着】牌，音樂進行現
象隨成器樂曲後，已有變化，因而不能與《定律》譜板數記錄成比例關係。亦即
在原本曲型特徵不變的條件上，藉板式與旋律造型細節為變項，先後調整出兩組
音樂韻律相近，但效果互有出入的兩種吹打樂曲目。如分析譜例所見局部之對
照，相較於舊［大環着］【母身】音樂，  新［大環着］套【母身】在「馬隊紛
紜」一句的進行時間顯然被延長。亦即後者音樂組成現象在此，有增板（擴張板
數）以延伸曲長情況（如譜例標示處）。然就板數記錄，前者板數記錄多於後者
現象，說明二曲音樂在進行過程的延伸擴張發展所選擇位置、長度不一樣，故而
有此結果。其次從特定位置的斷句手法觀察，新、舊［大環着］套【母身】記譜
中，分有插入鑼鼓樂段（介）、或插入旋律樂段（破）修飾斷句，記譜其中顯示
的音樂進行擴張延伸現象，或有可能是在類此插入裝飾樂段（破）的表演實踐過
程間，逐漸被完成的結果。 
以此角度觀察新、舊［大環着］套【清】、【讚】記譜現象，舊［大環着］別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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【清】二十七板、新［大環着］【清】二十九板，而《定律》譜收【喬合笙】
「把秦灰盡掃」三十四板，顯示三者的記板原則一致，基本板型相類，但對於樂
句規模的細節詮釋則不盡相同，故內容有增減情況。
46 「讚」段用【越恁好】，
舊路套三十一板、新路套三十二板。《定律》、《九宮大成》二譜收【越恁
好】，雖皆不見【越恁好】「吾王登大寶」牌，但從《定律》中選《太平錢》、
《一捧雪》三十六板【越恁好】譜兩種（譜本內收四種），以及《九宮大成》 中
選《織錦迴文》三十二板【越恁好】譜一種（譜本內收五種）比較，「讚」段用
【越恁好】內容的記譜現象，與「清」段用【喬合笙】譜的音樂現象，基本造型
相同，但因樂句規模的細節詮釋不盡相同，曲長、樂句組織出現細部增減情況，
亦有類似。
47 
 
B. 【普天樂】 
［普天樂］套，出自《浣沙記》（如《六十種曲》收在《浣沙記》第三十四
齣〈打圍〉，另《綴白裘》收單齣〈姑蘇〉），透過曲牌詞的比對，（見  表 5-2-
3.）我們看到，【普天樂】的三宮牌構成，即南【普天樂】與北【朝天子】的組
合關係。 
 
 
                                                 
46 譜見呂士雄等，《定律（二）》，80-81。范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的祕笈：陳炳豐傳藏
手抄本》，（苗栗：苗栗縣文化局，2005），147-148、325。  
 
47 譜見呂士雄等，《定律（二）》，46-49。莊親王等，《九宮大成》，1256-1261。范揚坤、林
曉英編，《亂彈樂師的祕笈：陳炳豐傳藏手抄本》，（苗栗：苗栗縣文化局，2005），147-148、
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表 5-2-3.［普天樂］牌套曲詞對照
48 
《六十種曲》  《綴白裘》  《楊夢雄》 
【普天樂】錦帆開。牙檣動。
百花洲。淸波湧。蘭舟渡。蘭
舟渡。萬紫千紅。鬧花枝浪蝶
狂蜂。［合］呀。看前遮後
擁。歡情似酒濃。拾翠尋芳來
往。來往游遍春風。 
【南普天樂】錦帆開。牙檣
動。百花洲。清波湧。蘭舟
渡。蘭舟渡。萬紫千紅。鬧花
枝浪蝶狂蜂。（合）看前遮後
擁。歡情似酒濃。拾翠尋芳來
往。遊徧春風。 
【普天樂】錦帆開呀。檣動。
百花丹。青波湧。蘭舟渡。萬
紫千紅。蘭花枝浪蝶狂蜂。
（破）看前呼後擁。歡聲似白
濃。蝶翠尋芳來往。遊遍春
風。 
 
【北朝天子】往江干水鄕。過
花溪柳塘。看齊齊彩鷁波心
放。鼕鼕曡鼓。起鴛鴦一雙。
戲淸波浮輕浪。靑山兒幾行。
綠波兒千狀。渺渺茫渺茫渺渺
茫。趁東風蘭橈畫槳。蘭橈畫
槳。採蓮歌齊聲唱。採蓮歌齊
聲唱。 
【北朝天子】往江干水鄕。過
花溪柳塘。看齊齊彩鷁波心
放。鼕鼕疊鼓。起鴛鴦一雙。
戲清波浮輕浪。青山兒幾行。
綠波兒千狀。渺渺茫渺茫渺渺
茫。趁東風蘭橈畫槳。蘭橈畫
槳。採蓮歌齊聲唱。採蓮歌齊
聲唱。 
 
    【普天樂 清】旌旗開。鸞旗
勇。箭彫翎。飛帆湧。兒郎
們。一個個英雄逞威風。海島
山崩。（破）山河一統 三軍
盡精忠。但願此去旗開得勝。
馬到成功。 
【普天樂】鬭雞陂。弓刀聳。
走狗塘。軍聲鬨。輕裘掛。輕
裘掛。花帽蒙茸。耀金鞭玉勒
靑驄。 
【南普天樂】鬭雞坡。弓刀
聳。走狗塘。歡聲鬨。輕裘
掛。花帽蒙茸。耀金鞭玉勒青
驄。（合）看前遮後擁，歡情
似酒濃。拾翠尋芳來往，遊徧
春風。 
 
【北朝天子】馬隊兒整整排。
步卒兒緊緊挨。把旌竿列在西
郊外。紅羅繡傘。望君王早
來。滾龍袍黃金帶。幾千人打
歪。數千聲喝倸。擺擺開擺開
擺擺開。鬧轟轟翻江攪海。翻
江攪海。犬兒疾鷹兒快。犬兒
疾鷹兒快。 
【北朝天子】馬隊兒整整排。
步卒兒緊緊捱。把旌旗列在西
郊外。紅羅綉傘。望君王早
來。滾龍袍黃金帶。幾千人打
歪。數千聲喝采。擺擺開擺開
擺擺開。鬧轟轟翻江攪海。翻
江攪海。犬兒疾鷹兒快。犬兒
疾，鷹兒快。 
【普天樂 讚】 
馬隊兒陣陣排。步隊兒陣陣
挨。把三軍列在荒郊外。
（破）紅羅錦繡。望吳王到
來。滾龍袍藍田帶。眾三軍打
盃。兒郎們喝采。擺開翻江擾
海。犬兒吠鶯兒快。犬兒吠鶯
兒快。 
【普天樂】姑蘇臺浮雲拱。浣
花池淸泉瑩。湖光灩。湖光
灩。雪浪翻空。見汪洋出沒魚
龍。 
【南普天樂】姑蘇臺浮雲拱。
浣花池清泉瑩。湖光灔。湖光
灧。雪浪翻空。見汪洋出沒魚
龍。（合）看前遮後擁，歡情
似酒濃。拾翠尋芳來往，遊遍
春風。 
 
 
                                                 
48 見毛晉編，《六十種曲》（北京：中華書局，1958），《浣沙記》46-49。 見玩花主人編選、錢
德蒼續選，《綴白裘（十一）》（台北：學生書局，1987），4103-4111。范揚坤編，《集樂軒．
揚夢雄抄本》（彰化：彰化縣文化局，2005），65-66。 
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【北朝天子】遍江南獨我尊。
氣凌空將湖海吞。看威行四海
聲名振。（衆合）英豪勇猛。
說甚麽楚秦。半乾坤皆投順。
你蕭蕭一身。些些兒海郡。小
小君小君小小君。羨君臣夫妻
恭謹。夫妻恭謹。待放他歸全
恩信。待放他歸全恩信。 
【北朝天子】遍江南獨我尊。
氣凌雲將河海呑。看威行四海
聲名振！（合）英豪勇猛，說
甚麼秦楚半乾坤，皆從順。你
蕭蕭一身些些兒海郡。小小君
小君小小君。羡君臣夫妻恭
敬。夫妻恭敬。我待放他歸全
恩信。放他歸全恩信。 
 
【普天樂】貫魚似宮人寵。繡
幃裏效鸞和鳳。拚沉醉。拚沉
醉。倚翠偎紅。任年華暮鼓晨
鐘。（合前） 
【南普天樂】貫魚似宮人寵。
綉幃裏，效鸞和鳳。拚沉醉，
倚翠偎紅，任年華暮鼓晨鐘。
看前遮後擁，歡情似酒濃。拾
翠尋芳來往，遊遍春風。 
 
 
對照《浣沙記》〈打圍〉，可見在此［普天樂］套中第二段（【普天樂 
清】）與有關牌詞雖皆不合，然就音樂及曲詞格式分析，仍屬為南【普天樂】變
化。換言之［普天樂］套用牌組織為［南【普天樂】-南【普天樂】-北【朝天
子】］。亦即為〈打圍〉 ［普天樂］套的變化體式。在以南【普天樂】接北【朝
天子】構成南北循環相交的組套手法，逐漸成為在不同戲曲作品中慣見運用的音
樂形式間，北管［普天樂］套所繼承，在首牌【普天樂】標題以下，三段音樂之
間的關係，若直接從音樂本身的現象來看，只能解決內容之間的關連性，以及音
樂現象本身的內容形態，不易直接從中看出曲牌組織現象。 
同出自《浣沙記》〈打圍〉北管吹打樂曲牌，在此［普天樂］套外，另有
【醉太平】「長弓大刀」一種。兩種曲目在〈打圍〉齣的關係，【醉太平】為該
齣首牌，下接［普天樂］套 ，然在北管亂彈戲應用現象，則拆開分別套用在不同
情節間，【醉太平】用於武將出場、布陣或觀陣之排場情節（如《倒銅旗》羅成
出臺，即配用【醉太平】），與京劇用法「回營打獵的頭場」概念相近，涉及
［普天樂］套內容，京劇則再分裂為【普天樂】與【朝天子】，且【普天樂】存第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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「姑蘇臺」、「鬭雞陂」兩種，又有不同。
49 
另用不同曲牌而成的曲目，如［大風入松］套，即用【大風入松】、【番門
扇】、  【粉蝶兒】三隻為構成「母身」、「清」、「讚」的三段曲牌；
50［不是
路］套三段，則為【不是路】、【皂角兒】、【前腔】三隻。 
 
（4）混合現象 
   如［梁州序］一套三隻。全曲自「母身」至「清」、「讚」三段，分別由
【梁州序】、【節節高】、【梁州序（局部）】（或即劇本所記【餘文】）三牌
組成，呈現結合不同曲牌結合，以及同一曲牌的變化展示兩種情況。其中說明、
分析如下：［梁州序］套以南呂【梁州序】牌（南曲）為「母身」段，一般北管
抄本落曲牌名，或錄【涼州詞】、【良洲詞】、【良州詞】，或其他音近標題。
筆者所見牌詞內容有兩種，一種只錄兩隻合為一組，
51呈如： 
 
  【良州詞（梁州序）】 
春風海殿。起風光見。羅離輝輝下手。當空從容。南天云耀。 
木童皆人仝消殿。願爾夫妻添福壽。曉連瑤答守爾同心。 
今日裡見。深深拜爹爹。勸且爾頭來抵。 
爾真教映問根骨。有幾日見，深沈沈。 
                                                 
49 見侯佑宗、張永和、茅重衡整理，《國劇曲牌》（台北：國立復興劇藝實驗學校，1986），
80、81-88。 
 
50 沈金水抄寫整理，《明治卅四年明樂軒沈金水抄本》（彰化縣文化局南北管音樂戲曲館館
藏），95-97。 
 
51 見楊心婦抄，《集樂軒．林綢本》（彰化縣文化局南北管音樂戲曲館館藏）。 
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  【清】 
龍舟爭鬪起。好良辰。千門萬戶被人推。 
雲似雨。世間稀。會佳期。 
王孫公子曾完聚。一年四季惟春美。 
夫婦雙雙離此地。自古人齡生有幾。 
 
缺【讚】牌一節。
52另一種，如梨春園抄本的牌詞內容記錄，自「清風才子」起
句為「母身」，等三段。
53梨春園本的牌詞內容，「母身」可考出自傳奇《雙烈
記》第十二齣〈就婚〉，其餘皆與該劇無關。（見，表 5-2-4.）另在曲牌的用法
及相關情況，可見《雙烈記》在此〈就婚〉合卺段中，用【梁州序】四支、【節
節高】兩支，復以【餘音】一支為終止樂段。 
 
表 5-2-4. 《雙烈記》第十二齣〈就婚〉與［梁州序］套牌詞版本對照
54 
《 六十種曲》  《梨春園（十九）》（54-55） 
【梁州序】 
靑陽纔至。鴻鈞初轉。就暖條風輕輭。辰良
景媚。好將合卺杯傳。但願你伯鸞高節。德
耀貞良。瓜瓞多蕃蔓。老身當暮景。得安
然。始識吾兒絡秀賢。［合］花燭夜。笙歌
院。乘龍女壻人爭羨。看喜氣藹門闌。 
【涼洲詞（梁州序）】 
清涼才子。風特吹轉。功就瓊瑤樂奏。良時
美景。好將合卺杯傳。但願鳳鸞齊奏。得要
賢良。掛地圖時分。老身當暮景。落安然。
詩書我兒忠孝全。看花灼夜。果然成龍女壻
人積善。看喜氣盈門前。 
  【清】今日慶百花。合一家。男男女女。酒
中耍。笑殺著。花進花。看百花。梧桐清節
齊花架。牡丹芍藥葡萄架。但願百花朵朵
鮮。年年慶賀是我家。 
  【讚】初上香。金烏寶獻。為我兒君寵名
揚。夫君此去姓名揚。要往登山男兒漢。再
求再拜。慈悲心腸。夫妻美貌。同享百年。 
梧桐打掃堂前座。我兒燈窗讀聖賢。日落西
山轉回家。 
                                                 
52 不見【讚】部份，不知為闕漏，或其他原因。 
 
53 見不著抄者，《彰化梨春園（十九）》（梨春園館藏，54-55）。 
 
54 所查考《雙烈記》內容，引自毛晉編，《六十種曲》（北京：中華書局，1958），《雙烈記》
34。 
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對照此［梁州序］套音樂現象，後兩段與「母身」關係分別不同的原因，與
此中用牌情況有關。前列兩種［梁州序］【清】與其他兩段不同之處，不只在音
樂現象，句式亦自成一格，不能與前牌（母身）類比協調。就句型的相似關係，
根據兩種［梁州序］套詞載本【清】句法，對照《雙烈記》用曲之曲詞現象，顯
然此段句法同【節節高】句格，而與【梁州序】一牌無關。另如《鳴鳳記》第二
十八齣，用【梁州序】所接【節節高】作法，後者詞句式： 
 
蒙親慰好音。謹欽承。明朝玉漏聽雞進。爐香燼。羽扇分。鴛班定。 
曙光浮動金龍影。一封欽凟重瞳聽。只恐西山日影斜。愁深一夜霜添鬢。
55 
 
句式組織呈： 
［（5）（3）（7）（3）（3）（3）（7）（7）（7）（7）］ 
組合狀態。同所見［梁州序］套載本，兩種【清】段之牌詞句法。另此【梁州序 
清】與【節節高】有關與否，除從曲牌中句法展示結構的線索，可供推論外，直
接透過觀察音樂內容，（見，譜例5-2-4.）如對照如《定律》譜本中，歸南呂過曲
之【節節高】曲譜記錄內容，便可一目瞭然。同時此處所用【節節高】牌音樂內
容，並可再參對《定律》同目項下【節節高（換頭）】變體曲譜中的樂句現象
（見，譜例5-2-5.），在比較二者音樂內部的分句變化現象過程間，可發現後者曲
詞句式的字數組織，雖呈： 
［（5）（3）（7）（3）（3）（3）（7）（7）（7）］ 
                                                 
55 所查考《雙烈記》內容，引自毛晉編，《六十種曲》（上海：中華書局，1958），《鳴鳳記》
118。 
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組合狀態，兩種旋律在構成與造型現象，並無二致。此處「換頭」在曲調的組合
手法，係從原第三、四句部份複合為一七字句，其餘旋律，順延編入以下各句，
即排除最後一組七字句。由此可再重對照［梁州序］套【清】段內容，同《雙烈
記》第十二齣〈就婚〉【節節高】現象，
56均係用本曲構成。 
 
 
 
譜例 5-2-4.［梁州序］【清】段
 57 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
56 見毛晉編，《六十種曲》（北京：中華書局，1958），《雙烈記》35。 
 
57 所譯原譜見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），349。 
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譜例 5-2-5.【節節高（換頭）】變體曲譜中的樂句段
 58 
 
 
 
 
除［梁州序］【清】段【節節高】一牌用本曲外，另用【梁州序】為「母
身」的旋律現象中，對照《定律》【梁州序】譜，亦可見出自該牌本曲。（見，
譜例 5-2-6.） 
 
譜例 5-2-6. ［梁州序］母身段旋律與《定律》【梁州序】譜比較（局部）
59 
 
［梁州序］【母身】 
 
 
【梁州序】 
 
 
                                                 
58 所譯原譜見呂士雄等，《定律（二）》，245。 
 
59 所譯原譜見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），348-349。呂士雄等，
《定律（二）》，245。 
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如上譜例，由曲牌入板後、呈規律節奏的曲調片段相互對照（前者一至八板、後
者一至四板）比較，說明［梁州序］母身段旋雖律同【梁州序】本曲一致，但是
在記板形態，將早期曲譜一板記錄之內容分為兩板，故而《定律》記【梁州序】
本曲曲長為二十七板，《牌子集成》曲長則為五十四板。此一現象同時說明套內
使用的【梁州序】，用於首曲處，通常以慢曲表現，裝飾造型繁複，但被吸收至
成器樂曲，並改為兩板後，在原本慢曲的曲型特徵不變條件上，藉板式與旋律造
型組織關係變化，使音樂韻律變得明快而且適合於吹打樂編制情況。 
至於【讚】段內容與【梁州序】（即「母身」）之間的關係，雖不至於可截
然視之為兩隻不同的曲牌，卻也不單純僅是【梁州序】牌調隔段再重現。從樂譜
記錄，【讚】段全長二十三板曲長的內容，是摘錄自「母身」（而非【梁州序】
牌一般形態中的過程）段，由第十九板至四十一板間的特定過程所組成的。
（見，譜例5-2-7.）此一音樂現象的特徵，又跟傳奇劇本有以【餘文】代【尾聲】
的文學組織模式形成關係。 
此一聯用三段音樂組織的曲目現象本身，除說明另一種異曲相接的變化形態
外，並可見此類「三宮牌」曲目即使變形繼承，組套的原理及模式，仍涉及所援
引出處原有套組用牌的銜接習慣。 
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譜例5-2-7.［梁州序］【母身】段與【讚】段內容的旋律比較
60 
 
 
 
 
 
二、泛北套現象 
（一） 大宮牌子 
1.用牌情況 
吹打樂凡用四隻以上曲牌組套的曲目，北管樂界通常即以「大宮牌子」為通
稱。有關曲詞多有傳奇可徵。研究北管曲牌音樂有關論述目前已有部份述及。此
類曲目命名或以「曲調數為名」、「以曲牌辭的內容命名」、「以某一隻曲牌為
                                                 
60 所譯原譜見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），348-349、350。  
［梁州序］【讚】 
19 板至 41
［梁州序］【母身】 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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套曲之名」，
61或從根據首牌為名，及以情節、劇目標題為名三種情況。其一如
［油葫蘆］、［鵪鶉］，其二如［倒旗］、［大報］，其二如［扈家莊］、［白
登城］。又前舉例［倒旗］一種，雖可歸以情節為曲題，但因只專用在特定戲齣
（即全本《破五關》之《倒銅旗》），故亦可視為以劇目為題的曲目類型。
62由
是在類似的曲目中，有關「大宮牌子」套的用曲及組合關係，大致如下： 
［油葫蘆］【油葫蘆】、【天下樂】、【哪吒令】、【遊四門】、【北尾
聲】改編自《千金記》。 
［鵪鶉］【鬥鵪鶉】、【說笑令（調笑令）】、【說笑妍】、【禿斯兒】、
【尾聲】 
［大報］【醉花陰】、【喜遷鶯】、【四門子】、【水仙子】、【北尾
聲】。新舊路［大報］詞雖各有出處（連環記、千金記），但
在用牌上大抵皆同。
63 
［白登城］【醉花陰】、【喜遷鶯】、【遊四門】、【水仙子】、【刮地
風】、【北尾聲】。 
［扈家莊］【醉花蔭】、【喜遷鶯】、【畫眉序】、【刮地風】、【遊四
門】、【鮑魚雁】、【水仙子】七牌。 
 
另［倒旗］、［天官］，亦同屬以【醉花蔭】、【喜遷鶯】等牌相接的「醉花陰
套型」。 
                                                 
61 呂錘寬《牌子集成》整理新［大報］用牌，記【醉花陰】、【喜遷鶯】、【水仙子】、【刮地
風】。見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），55。  
 
62 如邱昭文即認為「《倒旗》套曲用於「秦瓊倒銅旗」一劇，其本事相呼應。」歸為「以運用於
某齣戲而命名」一類。見邱火榮、邱昭文，《北管牌子音樂曲集》（台北：國立傳統藝術中心籌
備處，2000），4。 
 
63 見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），34。 
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2.套型屬性 
其次，相對於「三宮牌」類曲目多與南曲曲牌有關現象，如上所見「大宮牌
子」類曲目數量雖然不多，但除［拾牌］外，其餘幾乎都與北曲的北套組織有
關，且以黃鐘［醉花陰］套醉多。所屬宮調體系，則有仙呂宮、黃鐘宮、越調三
種。 
仙呂宮［油葫蘆］ 
黃鐘宮［扈家莊］、［白登城］、［大報］、［倒旗］、［天官］ 
越調［鵪鶉］ 
仙呂入雙（雙角）調［拾牌］ 
 
3.用牌組織現象與變形 
（1）［油葫蘆］套 
［油葫蘆］套，屬北曲仙呂宮套式，其間用【油葫蘆】、【天下樂】、【哪
吒令】、【喜遷鶯】、【遊四門】、【北尾聲】六牌。北管樂中的新舊兩系統皆
有此曲目。根據相關抄本牌詞「只聽得吶喊搖旗」各段記錄，可見當改編自《千
金記》（但《六十種曲》所收《千金記》無此段）。（見表 5-2-5.） 
 
 
 
 
表 5-2-5. 《千金記》〈十面埋伏〉與［油葫蘆］套牌詞版本對照
64 
                                                 
64 所查考《千金記》內容，引自止雲居士編、白雲山人校，《萬壑清音（二）》（台北：學生書
局，1987）445-457。無名氏，《歌林拾翠（一）》（台北：學生書局，1984），226-238。另
［油葫蘆］套曲詞引自范揚坤編，《集樂軒．揚夢雄抄本》（彰化：彰化縣文化局，2005），60-
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《千金記》的〈十面埋伏〉  ［油葫蘆］套 
仙呂【點絳唇】：「天淡雲孤……」 
【混江龍】「全按著週天之數……」 
【倘秀才】「第一陣乾為天……」 
【水底魚】「力拔山兮」 
 
【油葫蘆】：「只聽得吶喊搖旗齊噪鼓。縱征
駝親去取。自今番一陣定個贏輸。為君的開基
創業齊天福。為臣的要安邦定國上功勞簿。平
地上起一座戰場。高阜處列著帥府。更有那張
司徒蕭丞相和那劉高祖。韓元帥山頂上運機
謀。」 
【油葫蘆】：「只聽得吶喊搖旗齊操鼓。聳整
鞍親去取。自今番定個輸贏。為君的要開基創
業聖天子哪福天齊。為臣子定國安邦名標凌
煙。守地上造了一座戰場。高埠外列著帥旗。
今有那小王英猛姚剛活活拿回智听光。鄧元帥
保劉王只是用計謀。」 
【天下樂】：「只聽得動一派簫韶也那品奏
曲。霸王可高也麼呼。罵俺一餓夫。我只待
立。劉邦覰如糞土。山頂上常捉拿。縱征駝親
去取他不提防。列千枝腳蹬弩。」 
 
【天下樂】：「只聽得一派韻簫、只聽得一派
韻簫也那裡湊巧。巨燕龍便高也麼叫。罵鄧龍
是匹夫。俺只得立。劉邦視如糞土。山頂上當
捉拿。（破）縱整鞍親去取他不提防。劉千軍
只是卻鄧弩。」 
【哪吒令】：「我這里望上。射似飛蝗驟雨。
望下砍大刀也那巨斧。密匝匝隊伍。隊伍要擒
那項羽。見樊噲旗在手便磨在垓心處。正點起
百萬軍卒。」 
 
【哪吒令】：「我這裡望上。射火飛蝗呼風喚
雨。望下吹大刀亦好如巨燕龍。相扶助隊伍。
望下吹要擒巨燕龍。見王英旗在手便磨在落心
外。正點起百萬雄兵。」 
【鵲踏枝】：「一個個挺著胸脯……」   
【寄生草】：「將霸王困在那垓心內。九里山
一字兒擺著陣圖。更有那張司徒吹起那傷情
曲。眾兒郎流淚思鄉故。吹散了八千子弟歸何
處。將軍你何面目相東吳。這的是烏江。不是
無船渡」 
 
【鵲踏枝】：「都只為始皇無道……」   
【元和令】「漢高王有分福。我韓信死扶助。
九里山施展六韜書。大會垓親擺佈。托賴著聖
明、聖明天子百靈扶。子房公高埠處。悲歌能
散楚。」 
【喜遷鶯】「漢高王洪福大。俺鄧龍相扶助。
陣頭上施謀略韜書。大增狼狽擺佈。整頓著聖
天子有百靈扶助。子房公高埠外。悲歌高叫能
散勢。」 
【上馬嬌】：「更有那響鐵夫百萬餘……」   
【遊四門】「中軍帳裡夢初回。原來是欲登
途。那虞姬親把離情訴。腰下藉錕鋙。血濺了
美人圖。」 
【遊四門】「將軍在帳裡望回頭。卻原來巨燕
龍叫登爐公主。真果是女丈夫。（破）敕賜銅
錘。燕龍這老匹夫。」 
  【寄生草】：「將巨燕龍夫妻打死在塵埃地。
洛陽城一字兒擺著陣勢。今有那小王英把守在
沂州地。眾兒郎個個流淚思鄉歸故里。殺得他
殘兵敗將走原路。小軍有何面目歸沂州。 」 
  【北尾聲】：「這都是蘇州拿得、這都是蘇州
拿得人馬呵 」 
【勝葫蘆】：「我只見忽喇喇的征旗……」 
【後庭花】：「休休休、休強取……」 
【柳葉兒】：「正撞著九江王……」 
【尾】：「一命喪錕鋙……」 
【水底魚】：「暗裡密藏機……」 
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明本《萬壑清音（二）》、《歌林拾翠（一）》收《千金記》的〈十面埋
伏〉齣中用曲情況，記用仙呂【點絳唇】、【混江龍】、【倘秀才】、【水底
魚】，及【油葫蘆】、【天下樂】、【那吒令】、【鵲踏枝】、【寄生草】、
【村里迓鼓】、【元和令】、【上馬嬌】、【遊四門】、【勝葫蘆】、【後庭
花】、【柳葉兒】、【尾】、【水底魚】各牌。
65［油葫蘆］「只聽得吶喊搖
旗」套，根據藝人說法，記錄用於《王英下山》，用牌記錄【油葫蘆】、【天下
樂】、【哪吒令】、【喜遷鶯】、【遊四門】、【北尾聲】。
66 
另蔡瑋琳分析［油葫蘆］套表演現象，針對其間音樂進行速度韻律變化，由
前「散起轉一板一撩」牌（【哪吒令】）後， 至【喜遷鶯】，轉接為自由節奏的
散板形態，再轉入「一板一撩」【遊四門】，認定「（油葫蘆與十牌倒旗）兩種
拍法結構，並未在北曲中找到例證，可視為北管特有的樂曲速度結構，……使北
管聯套在拍法上更顯靈活多樣」
67，實則忽略此處現象，實際涉及北曲套用
「賺」曲形態以轉折音樂進行韻律規則的技法傳統。 
 
（2）［鵪鶉］套  
［鵪鶉］一套，北管新、舊路兩次級系統皆有此曲目。可用於《四馬渡
                                                 
65 見止雲居士編、白雲山人校，《萬壑清音（二）》（台北：學生書局，1987）445-457。無名
氏，《歌林拾翠（一）》（台北：學生書局，1984），226-238。 
 
66 見蔡瑋琳，〈北管［醉花陰］聯套研究〉（國立台灣師範大學音樂研究所碩士論文，1998），
139-152、194。 
 
67 見蔡瑋琳，〈北管［醉花陰］聯套研究〉，國立台灣師範大學音樂研究所碩士論文，1998，
139-143。 
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江》，雖有牌詞，或仍無從查對與傳奇劇作的直接關係。然由［鵪鶉］套用【鬥
鵪鶉】、【說笑令（調笑令）】、【說笑妍】、【禿斯兒】、【尾聲】組牌情
況，對照許子漢分析元雜劇北套組織規律，指出越調曲套用牌，「可分為 A 曲段
（鬥鵪鶉–紫花兒序）、B 曲段（禿斯兒–聖藥王）……，獨立曲牌（E 組）及
尾曲（x）等單位。……A、B  、E、x 為越調套之基本組成單位。」
68即知［鵪
鶉］套組織仍大體遵循元北曲越調曲套的基本規律，呈現「A–E–B–x」（前
列【調笑令】、【說笑妍】兩牌屬「獨立曲牌（E 組）」），但在必用牌組織有
省略用曲情況（「鬥鵪鶉–紫花兒序」曲段略去【紫花兒序】、「禿斯兒–聖藥
王」曲段略去【聖藥王】）。雖說如「鬥鵪鶉–紫花兒序」視為固定連用的曲段
模式，但在古典曲套範疇，早有「散套王修甫缺蓋荷枯，無名氏玉笛愁聞……，
貫雲石國色天香……，此三套根本不用紫花兒序 」
69的事例 
至於北管新、舊路兩次級系統所存兩種［鵪鶉］套，對此北越調套式組織內
部特徵的體現，連結曲牌的模式，透過觀察音樂的特徵，可見仍屬於傳統的範
疇。其中就舊路［鵪鶉］套套內各牌收句旋律內容的比較，（見，譜例 5-2-8.）
分析過程首先可見，各曲牌的音樂造型，顯然藉特徵化旋律組織的規劃，分別在
各牌各自的基礎樂腔上，營造樂句、旋律型，以構成曲牌彼此旋律特徵化達到一
定程度的一致性或相似性，進而形成協調前後的整體感。 
                                                 
68 見許子漢， 《元雜劇聯套研究》（台北：文史哲出版社，1998），137。 
 
69 見鄭騫，《北曲套式彙錄詳解》（台北：藝文印書館，1973），140。 
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為建立其中聯套關係的一致性，套各牌末句旋律，首先可見的集合特徵，顯
現在收句結音呈現兩組終止音型（a,b）的內容及運用形態上。如【鬥鵪鶉】與
【尾聲】的關係，既可視為同一組結束音型的三度移位（犯聲），亦可視【鬥鵪
鶉】的結束音型為接入次牌，構成一省略結束音的終止（結束音由下牌【說笑令
（調笑令）】起音補入）。次牌則是在如【鬥鵪鶉】與【尾聲】的結束音型出現
後，補入非音型音延長結束（猶如為第三牌【說笑妍】起句音的先行預現）。至
於第三、四牌【說笑妍】、【禿斯兒】，則共享一組結束樂句的終止音型，連帶
並與其他各牌形成終止關係的對比。 
 
譜例5-2-8. 舊［鵪鶉］套各牌收句旋律內容的比較
70 
 
 
 
                                                 
70 所譯原譜見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），183-185。  
 
收結音落於下牌起句 
下牌起句音預現 
同終止音型 
a
a
a
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在舊［鵪鶉］套各牌收句旋律內容的譜例比較中，【說笑妍】、【禿斯兒】曲
調，明顯成為一對具同終止關係的前後牌。甚至就結束樂句的造型現象，音樂在
【說笑令（調笑令）】以下三牌的過程間，如同形成一組相似內容的中間樂段，
進而與【鬥鵪鶉】、【尾聲】兩牌共同構成前後段落之對比關係。此即在整體組
織的造型現象中，形成起、中、末三段關係。 
然此同時便又涉及組織單位的問題。亦即【說笑令（調笑令）】、【說笑
妍】、【禿斯兒】三牌彼此內容的關係。北管抄本記［鵪鶉］套下各牌，一般標
題多只記一牌、二牌……，少數如賴木松所整理譜本，有【鬥鵪鶉】、【說笑
令】、【說笑妍】、【禿斯兒】、【尾聲】牌名。
71此組牌名對照套內音樂，中
間三牌呈合為一段現象，其中各牌牌名的分辨便顯得重要。其中【禿斯兒】一牌
對照九宮北曲，可見與北管【兔兒】牌（散牌），皆越角調隻曲【禿斯兒】；另
【說笑令】即為【調笑令】。
72惟【說笑妍】，北曲既無此牌名，又無類似的說
法，可供對照。唯一的根據便只在音樂現象自身。就舊［鵪鶉］套【說笑令（調
笑令）】以下三牌過程形成一組內容相近的中間樂段，【說笑妍】內容，自此涉
及歸入【說笑令】或【禿斯兒】問題。 
比較舊路［鵪鶉］套【說笑令】、【說笑妍】、【禿斯兒】三牌，（見，譜
例5-2-9.）可見三者之間在旋律造型上的相似性，從音樂一開始即為如此。但若就
                                                 
71 所譯原譜見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），183-185。  
 
72 見莊親王等，《南北九宮大成（七）》，（台北：學生書局，1984），2367-2371、2384-
2387。  
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曲牌內部基礎樂腔構造的存在情況分辨，即可確認【說笑令】、【說笑妍】二牌
的樂腔構造（a,b）相同，【禿斯兒】牌則呈現為另一組樂腔構造（x,y）關係。因
此根據同樂腔構造的關係，我們可以推定北管抄本中所見【說笑令（調笑
令）】、【說笑妍】二牌，應為同一曲牌，即【調笑令】與【么篇】的接續關
係。【禿斯兒】牌與前【調笑令】與【么篇】二牌，則是透過特徵化旋律造型的
組織手法，在此才共同形成舊路［鵪鶉］套音樂組織的中間樂段形象。 
譜例5-2-9. 舊［鵪鶉］套二三四牌樂腔構造關係的比較（局部）
73 
 
 
                                                 
73 所譯原譜見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），185。  
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據此認識基礎，再比較新路［鵪鶉］套各牌收句旋律內容，便能比較瞭解新
舊路［鵪鶉］套音樂的異同關係，以及彼此在音樂內容間，所以必須區分，在於
兩種音樂現象出現差異情況，從音樂自身所能尋求解釋的理由。就套內各牌收句
旋律內容的比較分析過程所見：（譜例5-2-10.） 
 
譜例5-2-10. 新［鵪鶉］套各牌收句旋律內容的比較
74 
 
 
 
 
對照舊路［鵪鶉］套內容，至少在新路系統所存的［鵪鶉］套式組織內部特
徵，同樣存有一組可分成「起、中、末」三段構造現象。連結曲牌模式、音樂特
徵，卻明顯與舊路［鵪鶉］套內各牌收句情況不同。尤其各曲牌在特徵化旋律規
劃的音樂造型，至少調式「畢曲」組織的結音現象，即呈現在不同調高上有各自
                                                 
74 所譯原譜見呂錘寬，《牌子集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），185-188。  
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的選擇（舊路［鵪鶉］以上字音收結全套，新路則在六字音上收結）。 
有關新［鵪鶉］套各牌收句旋律造型的特徵，又更不安定。尤其在末兩牌，
乙字音的出現與存在位置，顯示為規避特徵旋律造型的終止音，連帶犯聲手法的
音型移位變化旋律動向，並使【尾聲】末牌句末以五字音收結的導向關係，顯得
撲朔。【調笑令】、【說笑妍】、【禿斯兒】三牌彼此旋律的終止音型現象，以
【調笑令】、【說笑妍】兩牌為一組（這點符合前段分析此二牌屬【調笑令】與
【么篇】接續關係的結果一致），【禿斯兒】則在規避前調終止音表現特徵，形
成差異。然就組織樂段形態必要整體感的相似性需求上，【調笑令】與【禿斯
兒】之間，仍形成可相互聯繫前後、類似的曲調關係。亦即在二、四牌彼此，雖
藉由犯聲變化音型活動音域，但在基本旋律造型現象上，仍未脫離屬同一中段範
圍的概念。類似的旋律現象說明，北管新路［鵪鶉］套，較舊路［鵪鶉］套內
容，雖更顯多變，但在基本構造的掌握詮釋範疇，也同時顯得零碎，似乎是在更
遠離原本曲牌形態知識的時空中發展而成的一種變化面目。 
 
（5）［倒旗］套  
有關［倒旗］套內容的出處，及在北管亂彈戲曲劇目應用情況，前章第二節
已有說明。於此僅就套中構造現象，及有關記【四門子】與【水仙子】牌內容的
爭議，分析討論。北管抄本記［倒旗］套諸牌音樂，至少就前四牌的牌詞記錄而
言，
75如同《納書楹》譜的傳本現象一般，自全齣套牌抽出專屬秦瓊（末）獨唱
                                                 
75 第五牌【尾聲】，由於同［什牌］套的【尾聲】同，一般均不另抄。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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部份的摘選形態。
76除去【四門子】、【水仙子】牌的牌題疑問之外，音樂現象
中的組織形態，曲牌（段）前後，基本呈現出一對具對比關係的結構特徵。
（見，譜例 5-2-11.） 
譜例5-2-11. ［ 倒旗］套各牌收句旋律內容的比較
77 
 
 
 
據許子漢對北黃鍾套分析結果，可見自《麒麟閣》〈三擋〉牌套摘出之［倒
旗］套前四牌，全為必要曲牌之連用組織關係，若再加入【尾聲】即呈：［A-
x］組織狀態。
78依此對照譜例分析情形，結音現象，其中【醉花陰】與【喜遷
                                                 
76 見葉堂編，《納書楹曲譜（五）》（台北：學生書局，1987），2159-2163。 
 
77 所譯原譜引自賴木松手抄譜，見范揚坤，《林阿春與賴木松的北管亂談藝術世界》，（彰化：
彰化縣文化局，1999），58-60。 
 
78 見許子漢， 《元雜劇聯套研究》（台北：文史哲出版社，1998），157、159。 
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鶯】二牌共同構成一組的結音對比現象，同此呼應關係，以下並成為三四牌與
【尾聲】 的結音對比關係。音樂現象在此對比特徵的關係中，在一、三、四牌上
旋律造型的同組織現象（只在繁簡程度有所區別），更確定曲套內部對比現象構
造的呼應關係。 
就抄本記［倒旗］套諸牌中，與【四門子】相應牌詞，北管生態圈外一般傳
本及說法，多以為係用【刮地風】牌，原出處【水仙子】牌則多以用【四門子】
標牌名。此一問題涉及【醉花陰】、【喜遷鶯】、【出隊子】、【刮地風】、
【四門子】、【古水仙子】「此六曲照例連用，……視為黃鍾宮聯套之通用基本
形式」
79的慣例。如前譜例分析所見，套中三、四牌不僅與前【喜遷鶯】有呼應
關係，為形成音樂同一段過程，自身並有一定之相似性。【古水仙子】在此，亦
在同一現象原則之列。從《納書楹曲譜》〈三擋〉中的音樂現象比較後，即可知
此套中曲牌間的對比呼應關係，原為兩兩相對形態。是以在【刮地風】、【四門
子】、【古水仙子】三牌收句的關係上，即透過特徵化旋律造型手法，使得【刮
地風】與【古水仙子】  關係相近，從而與【四門子】形成對比。（見，譜例 5-2-
12.） 
 
 
 
                                                 
79 見鄭騫，《北曲套式彙錄詳解》（台北：藝文印書館，1973），140。 
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譜例 5-2-12. 【刮地風】、【四門子】、【古水仙子】三牌收句現象比較
 80 
 
此一曲套音樂現象［A-B-A-B-A-B］的連續對比特徵，隨日後傳承的變遷，
當代現象，如侯玉山口傳之〈三擋〉內容，亦有省略【古水仙子】（詞曲皆略）
情況，而有改變。亦即在旋律現象，改轉呈現以【刮地風】與【四門子】合為一
旋律造型相近的連續階段，以保持在［A-B-A（  A  A  ） - B ］的段落對稱關係。對
照葉堂譜，即可發現［倒旗］套的四牌現象，其實亦同於此，省略【古水仙
子】。然就北管抄本與口傳文化之所以遺失【刮地風】牌名，改記成【四門
子】、【水仙子】，其中原因在於傳承的改本統一中段兩牌旋律造型，實際以
【四門子】為底本，修訂之前組織形態中的【刮地風】音樂造型。故而【四門
子】牌名必然得以一直獲得保存。曲牌順序上，【四門子】後又習慣接【水仙
子】，因而在不自覺的過程間，便形成【刮地風】為【四門子】，再以【四門
子】為【水仙子】的錯覺印象。 
另就侯玉山傳承自中國北方崑曲，口傳之〈三擋〉內容，與北管［倒旗］套
                                                 
80 見葉堂編，《納書楹曲譜（五）》（台北：學生書局，1987），2160-2163。 
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【醉花陰】四牌部份，音樂內容的相似性比較，不能僅在旋律現象的相似程度上
推敲。必須從【古水仙子】遭省略，以及以【四門子】為底本，重新結合【刮地
風】與【四門子】的音樂造型為同一階段，此一結構性變化為觀察基礎。才能看
出其中在歷史繼承上的同一脈絡關係。故而［倒旗］套第三牌與侯玉山〈三擋〉
【刮地風】牌傳譜的比較中，（見，譜例 5-2-13.）即又同時可以看到【四門子】
旋律造型組織現象，在此間旋律過程的造型作用，不受器樂或歌樂演出編制類型
的限制。 
其次，在這兩種傳本的記錄現象，曲牌呈同樂腔、同旋律組織的三段音樂過
程ㄝ對照譜例中的內容分析，不只為證實［倒旗］套其中的曲牌結合關係，此處
其實用【刮地風】而非【四門子】。同時更說明，音樂在完全不同時空環境中的
傳承經驗過程中，同一內容即使出現各種變化造型，仍不能脫離其本有的基礎構
造。以及曲套為保持內在組織現象的結構關係，即使有所變化，仍必須根據原有
構造的造型原則，另重新調整所涉曲牌內部進行的細節內容，以求與新的套型整
體達成一致性關係。 
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譜例 5-2-13. ［倒旗］套第三牌與〈三擋〉【刮地風】牌比較
81 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
81 所譯原譜引自賴木松抄，《賴木松手抄本》（彰化縣文化局南北管音樂戲曲館館藏）。侯玉山
口傳，關德權、侯菊記錄整理《侯玉山崑曲譜》（北京：中國戲劇出版社，1994），153。 
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三、南北合套器樂曲現象 
（一）［拾牌］與［新水令］套 
據《九宮大成南北詞宮譜》凡例所說，元體南北合套至清代中葉仍通行者，
「不過新水令步步嬌套、粉蝶兒好事近套、醉花陰畫眉序套」
82有限幾種。當時
創作的現象如此，至今當代相關樂種演出的生態，如北管所傳曲目情況則又更為
有限，只有「新水令步步嬌套」一種。亦即目前所見北管曲目，屬「新水令步步
嬌套」組織，只有［拾牌］套一種。［拾牌］套傳統習慣以吹打樂演出編制演
出，雖然亦屬泛稱「大宮牌子」的曲目範疇之一，但在曲套的曲牌來源上，因南
北曲皆有，屬此「南北合套」形式，故與前述北套類各曲又不同。另一「南北合
套」形態的曲目，即是前述三宮牌曲目中的［普天樂］套一種。 
宮調體系被歸為「仙呂入雙調」（或「仙呂入雙角」）類型的［拾牌］套，
在亂彈戲中，專用於《倒旗》。查對《麒麟閣》〈倒旗〉齣用【點絳唇】、【醉
花陰】、【畫眉序】、【喜遷鶯】、【畫眉序】、【出隊子】、【滴溜子】、
【四門子】、【鮑老催】、【水仙子】、【雙聲子】、【煞尾】等牌。
83同齣內
容在其他版本保存情況，如北崑藝人侯玉山傳譜記錄，大抵亦同《李玉戲曲集》
中整理情況，唯【水仙子】等三牌不存。
84 
                                                 
82 見莊親王，〈新定九宮大成北詞宮譜凡例〉《九宮大成南北詞宮譜》（台北：學生書局，
1987），60。 
 
83 《麒麟閣》第二本卷上，第五齣〈倒旗〉。見李玉，《李玉戲曲集（上）》（上海：上海古籍
出版社，2004），506-511。 
 
84 見侯玉山傳譜，關德權、侯菊記錄整理，《侯玉山崑曲譜》（北京：中國戲劇出版社，
1994），157-164。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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［拾牌］套用牌【新水令】、【步步嬌】、【折桂令】、【江兒水】、【雁
兒落】、【僥僥令】、【收江南】、【園林好】、【沽美酒】、【尾聲】十隻。
套曲的慣性。南北合套，從李玉《牛頭山》第十三齣所用的［新水令］套曲詞情
況，
85還可以和北管［拾牌］套曲目作為相互對照的實例，用來說明曲詞與曲調
的互文關係，與套曲中的延伸與縮減手法特色。是以觀察此類音樂，除由曲套本
身的現象來看，同時另必參酌戲曲作品內部階段在分齣原理上的關係，作為形式
分析的輔助條件。再者，分套與分齣的形式原理分析，不在於看出絕對的原則，
而是為理解其中的傾向性，以及不同作家對此在認知與詮釋上，如何透過具體內
容顯現。 
 
（二）混合現象 
混合型套曲，專於北管的吹打樂編制中使用，其中以演奏內容之組法特殊著
稱者，有［拾牌倒旗］以及［鵪鶉大報］兩套。此外最為人熟聽者，又有［金葫
蘆］連［火神咒］套以及［三仙］套兩種。以上四種，如［拾牌倒旗］以及［鵪
鶉大報］兩套，所以可視為混合型的套曲類曲目，在於演出形態的特殊習慣，其
餘兩套又另分有不同的情況，述及其組織現象者，亦較少見。 
如［金葫蘆］連［火神咒］組成一套的演出形態與習慣，就演出中的音樂形
式特徵論，［金葫蘆］連［火神咒］的習慣用法，似乎還可視為套曲形態（或說
                                                                                                                                               
 
85 見李玉，《李玉戲曲集（中）》（上海：上海古籍出版社，2004），714-718。 
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以套曲為結合單位）的大型「帶過曲」。然此二者略有出入之處，在［金葫蘆］
後連用的［火神咒］係為一組帶【清】、【讚】的「三宮牌」。又［火神咒］套
三牌組織雖無直接具體的源頭可徵，然其【讚】牌詞，與《富貴長春》【尾聲】
同，
86即成一可供參對的比較線索。 
其次，不論是所謂的［拾牌倒旗］抑或［鵪鶉大報］套，即使在北管器樂曲
目的界定範疇中，亦皆不被認為是獨立曲目。以［拾牌倒旗］為例，實即結合南
北合套的［拾牌］（即「新水令步步嬌套」類）與北套曲［倒旗］（即「醉花陰
套」類）兩套，組成一由［拾牌］與［倒旗］的混合組織。相形之下［三仙］套
則多被認為是一套常見、具特定目的且有固定順序的套曲組織，同時不可自其中
再拆解出其他組合關係。 
 
 
1.［拾牌］與［倒旗］的變化運用 
然此［拾牌倒旗］混接［拾牌］與［倒旗］的組織模式，並不單純只如一般
演出節目替換，表現為前後兩套曲目的連續過程，而是交錯重組原本兩套分別存
在的套曲組織，並視之為同一音樂過程。此一由［拾牌］與［倒旗］組成的混合
組織，分別演出時，後者為九隻正曲加一【北尾聲】（或標作【尾聲】），前者
則為四隻正曲加一【北尾聲】。在表面現象的關係上，兩套所用的【北尾聲】，
內容相同。 
                                                 
86 見范揚坤編，《集樂軒．楊夢雄抄本》，（彰化：彰化縣文化局，2005），31、83。 
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《集樂軒．林綢夫子》抄本中［拾牌］各牌牌詞記錄內容： 
【新水令】蒼天何苦困英雄。想從前功勞如春夢。朝廷旨朦朧。臣子
顯丹忠。氣貫長虹。俺此去把殘生斷送。 
【步步嬌】火輪雙足如風湧。殺氣連天。動著征塵蕩劈空。（破）想
是前途奸人窮弄。平地顯神通。（破）任他妖邪如蜂擁。 
【折桂令】嘆前途。去路無窮。似羊觸藩籬。進退無門。（破）好一
似無巢燕子。折木良離。一但牢籠。（破）亦只為朝廷恩
重。哪曾有百戰奇功。妖旗英雄。聖旨朦朧。（大介）實
只望去暗投明。又誰知反辱無榮。接翠（醉花陰） 
【江兒水】猶如從前。可叫人恨滿懷。為先人不與仇人共。（破）駒
駒仗劍斬奸雄。雖知亦赴南柯夢。（破）落得地下相逢。
一片重魂。喜得是生死徒共。接喜（喜遷鶯） 
【雁兒落】本待要扣天關上九重。又雖然滅忠良誅棟樑。閃得俺有家
難回無處容。因甚得父子們皆輕送呀。（破）那昏君酒色
落深宮。全不想四海皆殘生痛。苦只苦這江山一旦空。這
功勞皆如夢。朝中呀瑞氣有。岐山風英雄。嘆人生似土
崩。嘆人生似土崩。接四（四門子） 
【僥僥令】當年全讓此處。比田橫捨死枉生。千年重。（破）管只日
有餘勢。管只日有餘勢。接水（水仙子） 
【收江南】呀呀。紙錢蝴蝶飛。呼呵因甚的是雷轟。莫不是陰魂正氣
不相逢。（破）又只見賊兵陣陣勢呵。想不平滿胸正愁
懷。怒把烽煙失盡掃空。 
【園林好】呵。聲聲烽煙耳中。想奸人墳前踪藏。只管去。休要輕
縱。（破）管落在羅網中。管落在羅網中。 
【沽美酒】眾兒郎各收兵。眾兒郎各收兵。與眾將打躬。喜欣回朝
中。各位將軍封。（破）若說起前功。大戰被奸臣啟奏明
君。（破）若說起這功勞。將我來問罪去職。萬載千秋。
俺冤家和爾冤家。到做了世代忠良 。 
【尾聲】今朝方遂人心願。喜得兒曹笑歸。但流得芳名一 萬古傳。 
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圖 5-2-1. 《集樂軒．林綢夫子》抄本中［拾牌］牌詞與［倒旗］關係記錄形式 
     
 
正如抄本中［拾牌］牌詞記錄形式（圖 5-2-1.）的表現，由［拾牌］、［倒
旗］兩套，到合成為［拾牌倒旗］的聯合組織，曲套中的用牌與呈現形態，以兩
套交叉相接。是以［拾牌倒旗］實仍屬為南北合套概念下的延伸形式。而南北合
套本身，其實早已經是一種混合兩套為一的組織形態。故而此處只是再加深其混
組的複雜程度，並未改變套型本質。合另一方面［拾牌倒旗］ 的混成組織，又非
是在沒有情節根據的情況下，所建立純以音樂為關係的合成構造。根據陳炳豐抄
本載錄亂彈戲《倒銅旗》齣中各段情節的用牌情況： 
羅成【醉太平】上甲（教）場，【曲元回（泣顏回）】、【清板】、
【尾聲（破）】。老生跳台【十排頭】。小生【二排】坐棹頭。出銅
旗將【三排】。老生洗馬【倒旗頭】。銅旗將【四排】。出老生【倒
接翠（醉花陰）
接喜（喜遷鶯）
接四（四門子）
接水（水仙子）別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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旗二排】。銅旗將【五排】老生【倒旗三排】。銅旗將【六排】。老
生【倒旗尾排】。元慶【七排】。小生口白【八排】小生落棹【九
排】。【大金傍（ 掛頭連番）】、【曲元回】、【疊疊犯】、【清
板】、【尾聲】
87 
此段備忘文字記錄中，自「老生跳台【十排頭】」後，以下分列「小生【二
排】坐棹頭。出銅旗將【三排】……【九排】」，即指［拾牌］的首牌（按，
【新水令】）至第九牌的關目搭配。另「老生洗馬【倒旗頭】」即【倒旗頭牌】
（按，【醉花陰】） 以下至「 老生【倒旗尾排】」四隻，可知兩套相交後，凡
奏［倒旗］套，皆為配合老生（秦瓊）表演倒銅旗陣行動的專用曲牌。而［拾
牌］套，則為推動整體劇情變化的伴奏音樂，故而音樂聯繫的角色，包括老生
（秦瓊）、小生（羅成）、大花（元慶）以及四銅旗將。另【北尾聲】則排至為
本劇全齣終曲【尾聲】用。 
 
2. 結合［鵪鶉］與［大報］的變化運用 
相對於［拾牌倒旗］混接模式的複雜性，如［鵪鶉大報］一類的組合模式就
相對顯得單純，但也同時顯得詭異。於此先就組合模式性質中單純的部份說明。
在合［鵪鶉］、［大報］ 套為一［鵪鶉大報］套的組合中，［大報］與［鵪鶉］
兩套的套曲組接關係，雖同 ［拾牌倒旗］情況，以［拾牌］、［倒旗］兩套交叉
合為一前後相連接奏的連續過程。同一現象另一部份顯得特殊不易理解處，則是
［鵪鶉］、［大報］可以合為［鵪鶉大報］一組演出曲目缺乏合於傳統組套邏輯
                                                 
87 見范揚坤、林曉英編，《亂彈樂師的祕笈：陳炳豐傳藏手抄本》（苗栗：苗栗縣文化局，
2004），八-九。 
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的合理性可說。［鵪鶉大報］套中的［大報］與［鵪鶉］兩組套曲結合順序如下
（表 5-2-6.）： 
 表 5-2-6.［鵪鶉大報］中的［大報］與［鵪鶉］兩套各牌結合順序
88 
［大報］  ［鵪鶉］ 
【醉花陰】  →【鬥鵪鶉】 
→【喜遷鶯】  →【說笑令（調笑令）】 
→【四門子】  →【說笑妍】 
→【水仙子】  →【禿斯兒】 
→【北尾聲】   
 
就［鵪鶉］與［大報］兩套內部用牌情況，文前已有說明，可知二者的內容各自
獨立，尤其就曲詞與其所出劇目關係而言，全不相同。另此一為黃鐘宮［大
報］、一為越調［鵪鶉］曲套宮調性質的部份，亦不相屬。唯一一致處在二套皆
屬北套（其一為「醉花陰套」類屬，另一則屬「鬥鵪鶉套」類 ），另就傳統的一
般原則論，北套不同宮調中曲套除非涉及「借宮之法」，否則多各為獨立不相聯
的曲套。 
然從演出內容的組織情況所涉應用條件，屬黃鐘［大報］及與越調［鵪鶉］
兩套，所用調門的選擇亦同。在黃鐘北套與越調北套各牌交織過程，黃鐘宮與越
調可視為具有同宮調音階、不同調式的關係。在笛調應用範疇中的歸類關係，亦
                                                 
88 另據蔡瑋琳論文，針對［鵪鶉大報］中兩套曲牌結合順序記錄為：「〈大報〉醉花陰→  〈鵪
鶉〉頭牌→〈大報〉喜遷鶯 →〈鵪鶉〉二排→〈大報〉四門子 →〈鵪鶉〉三排→〈大報〉水仙子 →
〈鵪鶉〉四牌→〈大報〉尾聲」，並引陳助麟說明，介紹彰化「  梨春園館先生之教學採用念詞或
念譜分開學習的方式，如學〈倒旗〉套時念詞、學〈大報〉套時則念譜，以避免兩套混為一
契」。見蔡瑋琳，〈北管［醉花陰］聯套研究〉（國立台灣師範大學音樂研究所碩士論文，
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同屬慣用「六字調」伴奏的曲套類型。 
3. ［三仙］套的曲牌組織 
為伴奏《三仙白》的［三仙］套各牌，自【點絳唇】、【粉蝶頭（兒）】、
【泣顏回】、【上小樓】、【下小樓】、【千秋歲】、【清板】、【尾聲】（本
隻向不錄詞）等內容，現存記錄，根據曲詞可知其中【泣顏回】與【清板】，出
自又稱《彩樓記》的《破窯記》〈夫妻榮諧〉中，前後兩隻【泣顏回】（含【前
腔】）。
89故而可知此套曲牌雖然連抄聯用，並用於扮仙戲齣《三仙白》的伴奏
音樂，但在組曲的現象（至少表現於曲牌詞的情況）上，係以〈夫妻榮諧〉中的
前後兩隻【泣顏回】為一套首尾（【點絳唇】、【粉蝶頭】則為引曲），其中再
另插入其他曲牌。由此又可知北管曲套形式中的【清板】命名方式，只是作為一
套曲特定階段位置的指示，不一定可等同於特定曲牌（如【清江引】與【江兒
水】同曲異名關係）。 
其次在實際演出扮仙戲《三仙白》過程，傳統皆不唱詞，只演奏音樂，配合
情節推進，並搭配演員身段。如所見［三仙］套各牌牌詞：
90 
【點江】神仙道骨。本是天生。雲遊海外。看破紅塵。清風一陣。無
影無踪。 
【粉蝶兒】位列朝綱。身報君恩。威名統貔貅。萬馬掌兵權。韜略定
乾坤。 
【泣顏回】金榜掛名字。喜得我榮登科第。雲梯步月。還是我手攀仙
桂（破） 荷衣掛體。吐紅霓。頓有雲志。感娘子舊日恩情。
                                                 
89 見胡文煥編輯，《群音類選（五）》，（台北：學生書局，1987），1511-1512。 
 
90 參見不著輯者，《集樂軒（十八）抄本》，45-48。范揚坤編，《集樂軒．楊夢雄抄本》，（彰
化：彰化縣文化局，2005），41-45、191-192。 
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不負了彩樓佳期。 
【上小樓】俺只見賊兵慢慢遍雲霄。端的是龍吟並虎嘯。又只見一來
一往似風飄。好一似風捲上九霄。 
【下小樓】又只見雄糾糾。又只見雄糾糾精神。越戰越抖擻。俺這裡
鑼鼓催。俺這裡鑼鳴鼓催。他那裡冰消瓦解。好一似青天龍
騰。龍騰上九霄。 
【千秋歲】走如飛呀。只見他耀武揚威。殺氣騰騰驚人。急急忙。急
忙忙。入轅門報個分曉（破） 緊緊敲。走荒郊。入帳說過分
曉。只見旌旗閃閃。金鼓齊敲。 
【清板】思知爹媽棄奴時 誰知道有今日夫榮妻貴。知他是誰羞恥。榮
歸故里。謝相公佐高官。與奴爭紫氣。華堂中。兩行珠翠。
白屋裡頓生光輝。 
即可知本齣為何傳統不唱牌詞。亦即根據現存本套各牌牌詞內容比較，可知［三
仙］套內各牌詞，不僅與戲齣內容（甚或主題）無關，套內各牌曲詞至少有兩種
以上的出處，同時在交叉夾用過程間形成前後牌的關聯。亦即從出處變化觀察曲
牌插用關係，可能如下（圖 5-2-2.）： 
 
圖 5-2-2.［三仙］套各牌進行與出處變化可能對照 
出處 1  點絳唇             尾聲 
出處 2    粉蝶    上小樓 下小樓 千秋歲     
出處 3      泣顏回       清板  尾聲 
 
就套內曲牌彼此關係而言，本套連用曲牌有【泣顏回】、【清板】以及【上
小樓】、【下小樓】兩組。另【點絳唇】、【尾聲】兩牌，則習慣被視為一套之
首曲與終曲。其中實際的音樂內容，如【上小樓】與【下小樓】關係，誠如吳梅別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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指出北曲【上小樓】入套「此曲么篇必不可少」
91，透過音樂內容的對照分析
（見 譜例 5-2-14.），即可見此處【下小樓】，實為前【上小樓】之「么篇」形態
再現。其中【下小樓】起音處（a1），並可視為【上小樓】旋律結句處（a2）的
延續。  
 
譜例 5-2-14.［三仙］套【上小樓】與【下小樓】比較
92 
 
 
                                                 
91 見吳梅，《南北詞簡譜》（台北：學海，1997），498、569。 
 
92 原譜見鄒文曲整理，《南投大樂軒》（抄本），3。 
 
x1  y1 y2
x2 y3
z1  x3
a2 
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對於［三仙］套之【泣顏回】、【清板】二牌，雖有曲詞可證彼此同出自
【泣顏回】關係，但在實際音樂內容的比較，變化程度則較大，不易直接透過聽
覺理解。相形之下，隨【清板】後下接【尾聲】的內容，與【泣顏回】的旋律關
係反而較相對一致。（見， 譜例 5-2-15.） 
即就【泣顏回】（部份）與【清板】音樂內容對照關係，之所以表現出較大
程度變化差異，透過分析，可知係因為構成這隻曲牌的樂腔組織只有一組
（x），其中全部音樂內容的過程發展，主要根據此組樂腔一次次的延伸與縮減
而成。此【泣顏回】散板段譜面內容，一開始以五音為軸點，以工音為返折點，
構成一對包含正逆音型關係（ax）導入引奏： 
 
 
 
這一組音型從【泣顏回】樂腔組織來看，前一部份其實是第一組樂腔組織發展的
部份元素，改以逆行的音型狀態，向前延伸而成，此後才進入該曲樂腔組織第一
組發展的展示句（x1）。 依此比較 【清板】，便能確認該曲雖一開始即已入
板，但整個一至五板的旋律過程（x2），則完全是在以【泣顏回】樂腔組織第一
組發展的展示句（x1）為基礎，擴張時值關係。 
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譜例 5-2-15.［三仙］套【泣顏回】、【清板】比較
93 
 
 
 
 
 
                                                 
93 原譜見鄒文曲整理，《南投大樂軒》（抄本），3。 
 
泣顏回 
清板
  延展
x1 
x3
x4a 
x2
x4b
x4c 
x5b  x5a
x6a 
x6b
ax 
x7a 
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4. ［醉仙］套的曲牌組織 
［醉仙］套各牌詞： 
【粉蝶】羽扇輕搖。俺奉著羽扇輕搖。 鐵拐仙把葫蘆翻吊。 俺亦曾
過終南 訪得仙道。俺亦願隨朝班待漏顯官。俺亦曾入火坑
訪得心焦。呂純陽口傳仙妙。俺亦曾度叔靈丹。奉敕事列
名班。傳仙翁仝登仙道。 
【泣顏回】拍掌下丹霄。正庚星 一點光耀。喜得天開黃道。聽空中
鼓樂喧鬧。悠悠。悠悠山島。眾神仙呼喚。齊來到。祝無
疆。龜鶴遐齡。甫紫薇。推下瓊瑤。  
【上小樓】亂紛紛。金童玉女。捧著蟠桃。蹈片片。彩鳳麟兒。啣著
尾聲 
犯聲關係 
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丹裙。又只見。青鸞白鶴。日起祥光。筵開玳瑁。推擁著
金盃。 
【下小樓】觀輝煌。烽蠟高照。烽蠟高照。一對對。星光耀。龍笛
吹。象板輕敲。輕敲。聽悠悠。樂鼓喧鬧。飲霞觴。美酒
兒葡萄。 
【小樓記】列瓊漿。玉液香醪。香醪。寶葫蘆內。香騰風腦。幾千
年。結實蟠桃。蟠桃。壽筵前並添壽考。俺今日開懷飲瓊
漿。喜孜孜。一對兒欣笑。見人人合著胸膛。胸膛。軟如
柳棉。紛紛醉倒。 
【黃龍滾】呂純陽酒量高。何仙姑年方少。他二人並著香肩。對著胸
膛。相倚相抱。漢鍾離怒目微看。鐵拐仙癲狂。支把葫蘆
番吊。果然是一醉萬愁消。 
【疊疊犯】行行蓬萊將到。齊齊耳邊喧鬧。轉山中聲雲繞。伴仙童遊
仙丹詔。寶女們漫舞仙腰。寶女們漫舞仙腰。鹿角跨蹄支
離火速。願年此日勝今朝。 
［醉仙］套與［三仙］套皆屬北［粉蝶兒］套組織。其中二者用牌雖略有繁
簡分別，但在大體順序則有一致性。［醉仙］套中又以套中【黃龍滾】、【疊疊
犯】兩牌，可從旋律組織（見，譜例5-2-16.）、句法現象（見  表  5-2-7.）呼應情
況，發現二牌不僅在前後相連，還涉及同一曲牌兩種變形的發展關係。 
［醉仙］套中各牌構成的組織，【粉蝶】、【泣顏回】為一組。【上小樓】、
【下小樓】、【小樓記】三隻（實則四段），為一組。惟【黃龍滾】與【疊疊
犯】關係，須從音樂理解。如譜例分析，則【黃龍滾】與【疊疊犯】不僅為同一
牌成對展示，且以後者為全套之收結，故而曲速須有所變化（加快）。且此出自
南曲的【黃龍滾】與【疊疊犯】二牌，後者又以曲牌的變化造形，出現在此以北
中呂套（以【粉蝶兒】為首曲）為基礎的［醉仙］套，故在曲套的音樂組織上。
構成一混合型的曲目。 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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譜例5-2-16. ［醉仙］套【黃龍滾】、【疊疊犯】旋律對照
94 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
94 原譜見黃清龍，《北管扮仙戲嗩吶曲牌》（抄本），15。 
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A
表 5-2-7. 【黃龍滾】與【疊疊犯】曲詞分句關係比較 
【黃龍滾】 
 
呂純陽酒量高 
                  何仙姑年方少              他二人並著香肩    
                  他二人並著香肩 對著胸膛 相倚相抱    
         漢鍾離怒目微看  漢鍾離怒目微看 
                  鐵拐仙癲狂 支把葫蘆番吊  
           果然是一醉萬愁消 
 
【疊疊犯】 
 
 
         行行蓬萊將到       
                  齊齊耳邊喧鬧           轉山中聲雲繞            伴仙童遊仙丹詔 
         寶女們漫舞仙腰 寶女們漫舞仙腰 
                  鹿角跨蹄支離火速 
          願年年此日勝今朝 
 
 
 
五、細曲與大小牌 
（一）曲目的範疇與分類 
北管「細曲」類曲目雖以絲竹樂隊伴奏， 和「牌子」類曲目以吹打樂隊為演
出表演編制不同，但在本質上的存有主體內涵，及其歷史繼承的源流線索，又有
B  C 
D
E 
F 
G
A
B  C  D
E 
F 
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部份現象重疊。就北管音樂文化生態中的術語文化描述的內涵，「細曲」的定義
與涵括範圍其實不太確定。學者呂錘寬從音樂的表演風格詮釋「細曲……乃指演
唱技巧之細膩而言，用以區別北管中的戲曲唱腔。」
95此說，係就音樂演出特徵
的風格性，定義「細曲」。 
另當代《細曲集成》輯曲，將此類「細曲」曲目依形式、風格之別，再區分
為「聯套」、「單曲」、「小曲」三類，全書並依此分為三輯。其中所收曲目，
編者根據所輯抄本文獻記錄情況為整理對象，戡定各相關曲目標題分別如下：
96 
第一輯  聯套 
六月飛霜。王婆罵雞。出塞。打番（之一）。打番（之二）。奇逢。
店會。花判。金印歸家。爛柯山。封相。思凡。思夫。思秋。思潘。
昭君和番。昭君怨。秋江別。赴會。迫休。烏盆。追韓信。鬥草。掃
墳。望西樓。殺惜。訪普。復陽歌。琵琶詞。番仔歌。華容道。漁家
樂（四時景）。蓮花鬧。寫本。鬧朝。醒時迷。繡褥記。勸友。 
第二輯  單曲 
七調灣。三更天。小南詞。小思凡。小思夫。小思春。小秋江別。丹
桂飄香。古城會。虞美人。瓜子歌。昇平曲。花鼓昆。青山渺。邵詩
詞。南詞。春景。桃花燦。寄書。普天同慶。賣油郎。醉倒。橋別。
翻門扇。躂珠球。 
第三輯  小曲 
八板頭。丹青畫。月兒高。四季景。石榴花。百家春。春景。將軍
令。朝天子。繡球天。 
但從既存曲目的內容來說，至少包括南北曲（以選段或選曲形態呈現）的摘
唱，以及民間小調類與大小牌類的曲目。 
口語上，北管藝人亦稱細曲為大小牌或崑腔。按大小牌係指細曲之體
裁，根據對細曲曲目之分類，其體裁分為：小牌＋大牌、小牌（或大
牌）、以及單曲，此外尚有將絃譜編以歌辭演唱者，則多稱以小
                                                 
95 見呂錘寬，《細曲集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），17。 
 
96 見呂錘寬，《細曲集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999）。 
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曲；……
97 
 
此說涉及「細曲」、「大小牌」與「崑腔」三詞之間所指稱的範圍關係。南
台灣嘉義在二十世紀初出版《典型俱在》（石印本）是目前僅見博收各類「細
曲」類曲目的正式出版譜集。根據《典型俱在》的內容與目錄記載，可知當年編
者根據林登雲等肅雝社人整理傳譜內容的整理，將該書區別為「昆堅（崑腔）
部」、「大小牌之部」以及「詞曲小調之部」三類。
98據此分類可知，在前代樂
人眼中的「細曲」，至少同時包含「昆堅（崑腔）」、「大小牌」以及「詞曲小
調」三部份。
  
就實際內容而言，其中「大小牌」曲目基本形式， 在可粗分為「大牌」及
「小牌」兩大段的內部組織中，後者的構成模式，是相對容易理解的部份。組成
「小牌」段的小牌類曲牌，依【碧波（劈破）玉】、【桐城歌】、【素落】、
【雙疊翠】四隻小牌為相對固定的組成順序排列，除外於各別的曲目間，才有偶
爾出現如【剔銀燈】、【銀鈕絲】、【下山虎】等曲牌穿插其中。又，前舉四隻
基本固定存在的小牌其中，似乎只有【碧波玉】另可獨自形成獨立曲目（如［七
調灣］、［桃花燦］、［三更天］諸曲）
99，其他【桐城歌】、【素落】、【雙
疊翠】三隻小牌，則只能出現在「小牌」段的聯套組織當中，沒有單獨成曲之
例。 
                                                 
97 見呂錘寬，《細曲集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），17。 
 
98 見林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938）。 
 
99 此類曲目若從明清俗曲歌謠傳統來看，又同時可劃歸入俗曲小調的範疇。 
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所以「大小牌」曲目的形式特徵，基本，其中的基礎構造至少包括「大
牌」、「小牌」兩階段。在表演活動的演出應用中，就「體裁屬大小牌或小牌之
細曲，皆由多支曲調聯綴而成之套曲，單曲則為支曲」
100的解說，說明「大小
牌」類的曲目，在實際演出現象的經驗中，包含合用與單用「大牌」與「小牌」
的情況。但從曲目存在的類型，以及現存抄本記錄特徵看，即使存在只用「大
牌」或「小牌」的曲目，此類音樂仍應以包括「大牌」、「小牌」兩階段為基礎
組合形態的形式構造。相形之下，被認為單用「大牌」或「小牌」的曲目，反而
可能是於演出應用經驗間發展而成的變化情況，又或者，係在既有曲目中發現具
有與「大小牌」形式構造部份相近的組織形態，而分歸於「大牌」或「小牌」 類
曲目（如【碧波玉】一隻單用的情況） 。 
 
（二）大牌與「大牌」現象 
1. 組成外貌的基本形象 
不論就口傳知識傳統或從抄本的書面記錄現象，多數「大小牌」類曲目中的
「大牌」段，或「大牌」曲類，通常指一些無法清楚說出牌名之曲調，不一定有
固定段落關係的結構（但通常都具有稍長的篇幅規模），也沒有小牌那樣清晰可
辨的曲牌標題。就組織的展示情況（包括既有演出記錄，以及抄本記錄現象），
所謂「大牌」，可能以單曲形式出現，像是［醉倒山門］，也可能出現在大小牌
                                                 
100 見呂錘寬，《細曲集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），17。 
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聯套當中，像是［烏盆］大牌。 
這類北管細曲曲型範圍中的「大小牌」曲目，不論為其中一段，或以「大
牌」 段落的形式內容單獨成曲的曲目類型中，就音樂表現的曲牌組織形式現象觀
察，至少可見有同旋律構造的重複變化增生，與差異性旋律構造的多段落形式兩
種區別。但在不與實際有關歷史繼承來源的比對前，各種大牌組合現象，即猶如
摘取不同曲牌片段以融成一體的南曲集曲形式。 
在曲牌的曲目類型與音樂現象中，由於板式，涉及全曲篇幅長度以及各板旋
律配置的規劃。單一曲牌，除非為集曲形態的長規模曲牌，否則在連續進行的演
出表象中，少有如大牌一類長篇曲目。曲牌用句式組合關係，涉及曲牌整體以及
內部各段落長度的規劃、樂句句幅現象，曲牌內各段落長度的規劃。從板式、句
式、句幅三者在音樂構造中的結合狀態中，音樂進行的時間造型與長度範圍才能
大致得到確定。因此多數曲牌，除集曲外，內部形態均有其基本的韻律關係。尤
其在南曲類曲牌的類型中，板式的確定（或可相對確認），或許是判定曲牌或曲
目屬性的重要根據，然在「大牌」現象，卻無固定，每一單隻（段）大牌，彼此
各自的板式、板數，均不可相為類比。然就實際的曲詞內容，以及內部音樂現象
的特徵關係，實際可以發現： 
（1）整體「大牌」曲目現象雖表現如南曲集曲形態，實則另為結合多隻完
整曲牌、前後貫串的存在形態。 
（2）大牌（或大小牌類曲目），出處多有所本，屬改編內容而成的曲目形
態，改編的模式包括重組、借用、改詞、加曲等手法，多隻曲牌、前第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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後貫串的存在形態，表現如南曲集曲現象。 
（3）大牌內部多隻曲牌連續相接的組織形態，超越北曲「帶過曲」手法所
成規模，涉及套曲（尤其是南套）視前後曲牌銜接，為一連續過程的
形式原則。 
（4）「大牌」曲目現象及其組織形態的呈現模式，涉及曲牌音樂文化傳統
中的「清曲」現象。 
（5）故而任何「大牌」曲目（段），均由於以上條件，自身單獨呈現一套
曲的組織形態。 
（6）從葉堂度曲、定譜的組曲習慣及手法可知，類似「大牌」曲目的組
織、概念現象，至晚在清中葉，葉堂從事戲曲活動的乾隆年間，已然
出現。 
以大小牌［打番］為例，出自《邯鄲記》第十五齣〈西諜〉，從該齣所用
【金瓏璁】、【北絳都春】、【混江龍】、【北尾】四牌中的【混江龍】牌之曲
文。另據葉堂《邯鄲記全譜》本齣說明： 
按《幽閨記》〈結盟〉折，用仙呂【金瓏璁】以下，題作【點絳唇】、
【混江龍】、【天下樂】、【油葫蘆】等曲而不合格式，故今譜不註宮調
牌名，但分為四段。此套遵其體裁，亦用【金瓏璁】。【引】以下，仿其
句法而填詞，非臨川創為此格也。或以越角【看花回】、【綿打絮】、
【青山口】、【聖藥王】、【慶元貞】等曲。逐段扭合，亦未盡叶。又
『木葉河灣』以下將原文改作四字句，文理牽強、可笑。《大成》宮譜於
越角套取內載之，仍舊原本於後，誠為有識。今於長生殿譜中則註越角
【看花同】等牌名。於此折，則仿《幽閨》之例， 不註宮調牌名，分為
四段。
101  
此段說明中，對讀者最重要的提示，在於該齣用曲定譜「仿《幽閨》之例， 
不註宮調牌名」，並從度曲的角度，延伸討論詞人文字創作雖依牌套，卻可能有
                                                 
101 見葉堂，《邯鄲記全譜．卷上》〈西諜〉，1-2。 
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「不合格式」的情況。其次，從其宮譜考訂現象，並可進而再關切所謂「今譜不
註宮調牌名，但分為四段」作法，另《六十種曲》輯《邯鄲記》，於同齣內的用
曲情況，則記用【金瓏璁】、【北絳都春】、【混江龍】、【北尾】四牌。可見
清中葉之際，即有此類輯多隻曲牌改成一長段的現象。 
 
2. 摘曲集合 
［解歌妓］
［解歌妓］（大牌）曲文內容，出自（《紅梨記》〈解妓〉一齣。
102 據
《典型俱在》曲詞內容，對照《綴白裘》載，
103［解歌妓］大牌全段歌詞，省略
前段【點絳唇】、【粉蝶兒】、【泣顏囘】三牌，用【上小樓】【黃龍滾】【下
小樓】【尾聲】四牌。依此則全段曲詞用牌情況，即呈： 
【下小樓】俺呵也無心問柳去觀花。今有那山青水綠也不管他。便有
那羊羔美酒怎嚥下喉喳。有何心刺鳳。甚意去追鴉。打疊起若嗟吁。
我把憂愁一路上都丟下。聽碌碌馬蹄兒雜踏。回首去。望眼巴巴。回
首去。望眼巴巴。盼家鄉。不知何年得歸家。不由人形消骨化泪如
麻。  
【黃龍滾】（原抄註【下小樓】）聽一聲寒林胡笳。寒林胡笳。卻便
文姬歸漢。彈一曲馬上琵琶。馬上琵琶。好一似昭君出了家。斷送了
粉退香消悶轉加。他那裡尋夢趕咱梅花嘆。嘆吵吵塵滿羅祙。祙撲瘦
瘦淚沾羅裙。  
【下小樓】盼前途那幾程。我那爹娘呵。盼家鄉在那一搭。明日爾來
到蠻夷。封著胡人。雖同衿枕。怎轉配嫁他。他那裡白草黃沙。白草
黃沙。領著打喇須出啤嚦居哩嘓嚕。說出都是番邦語。這幾般將人來
                                                 
102 可見出自《紅梨記》的「大小牌」體曲目，除［解歌妓］外，另有［賣花］（即〈花婆〉齣）
一種，可參見《綴白裘（十二）》，（台北：學生書局，1987），3061-3074。 
 
103 見林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938），71-72。見玩花主人選編，錢德蒼
續選，《綴白裘（十二）》，（台北：學生書局，1987），4261-4268。 
 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
 
  535
悶殺。  
【清江引】向郵亭全一剳。姐妹們挑燈靜話。噯呦。我那爹娘呵。怎
能夠做個團圓。和爾夢轉家。 
另《典型》所抄「聽一聲寒林胡笳」段，雖出自【黃龍滾】、【下小樓】兩牌，
卻於句首通標【下小樓】。此一情況，應為筆誤。原齣末牌用【尾聲】，此處記
【清江引】，則反應「大小牌」體全曲收結慣用【清江引】為終曲的習慣。 
 
［夜奔］ 
［　夜奔］（大牌）曲文內容，出自（《寶劍記》〈私奔〉一齣。據《典型
俱在》載詞、譜（ㄨ空起）內容，對照《納書楹曲譜》，
104可見其中，除終曲
【清江引】外，用牌現象實為：【雁兒落】帶【得勝令】、【沽美酒】帶【太平
令】、【收江南】。依此曲文內容即呈 ： 
【雁兒落】帶【得勝令】去家鄉去路遙。又未知母妻將誰靠。俺這裡
吉凶未可知。他那裡生死情亦難料。阿。唬得我汗津津。脊背似湯
澆。急煎煎。心內如油煎。幼妻室今何在。老萱堂空送了劬勞。養育
恩難報。悲嚎頭嘆雄氣。恨怎消懷。 
【沽美酒】帶【太平令】插著雪白刀。懷插著雪白鋼刀。行一步。哭
嚎啕。急急地。去途遙。且喜得平星高照。恨溶溶。雲迷霧罩。花喇
喇風吹葉落震山林。聲聲虎嘯遍溪澗。哀哀猿啼他就嚇。嚇得我魂消
膽消。白茫裡走不出山前古道。 
【收江南】又只見烏鴉陣陣把松掃落聲殘盡斷。漁樵忙投林間伴寂
寥。想親鄰望察。又誰知空隨風月度良宵。 
【清江引】英雄未遂沖天志。風雲未遇時。山河壯帝居。方遂生平
志。此一去。上梁山。定做天罡佐裡。 
 
                                                 
104 見林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938），55。葉堂編，《納書楹曲譜
（五）》（台北：學生書局，1987），1951-1956。 
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［追韓］ 
［追韓］（大牌）曲文內容，出自《千金記》
105〈追信〉（或作〈北追〉）
一齣。據《典型俱在》載詞、譜（工空起）內容，對照《納書楹曲譜》，
106可見
摘自該齣其中的［新水令］，但前略【新水令】、【駐馬聽】、【沈醉東風】三
隻，【梅花酒】後省【收江南】、【煞尾】二牌。用牌現象由【雁兒落】起 ，曲
文內容呈 ： 
【雁兒落】丞相恁便將咱不住的趕。俺信則索把程途盼。為什麼巧相
逢。便噤聲。非是俺不言語將人好輕慢。 
【得勝令】呀。俺又恐怕。叉手告人難。因此上雖下寶雕鞍。提起伊
那漢天子憂心困。量著那楚瞳。俺怎掛在眼。乘駿馬雕鞍。向落日夕
陽殘。伴蓑衣豎綸竿。俺只待要釣西風渭水寒。 
【挂玉鈎】俺怎肯一事無成。早了兩鬢斑。既然他不用俺英雄漢。因
此上鐵甲將軍夜渡關。莫不是為馬來將咱趕。既不是為馬來。有什麼
別公幹。恁要俺扶助江山。保奏俺掛印登壇。 
【川撥棹】半夜裡回還。知多少。夕陽歸去晚。澗水潺潺。環珮珊
珊。冷清清。夜靜水魚寒。這的是漁翁在江上玩。 
【七弟兄】腳踏著跳板。手扶是竹竿。不住的把船灣。見沙鷗驚起在
蘆花岸。忒翎翎飛過這裡沙灘。水面浪滾在桃花翻。 
【梅花酒】雖然是暮景燦。雖然是暮景燦。 
另《六十種曲》所收《千金記》一本，其中第二十二齣〈北追〉，於【新水
令】套前，另有【天下樂】、【金索掛梧桐】、【隨事興】、【雙勝子】四牌；
【梅花酒】後，則是接用【奈子花】、【前腔】做結。
107 
                                                 
105 北管樂各類曲目，出自《千金記》，除此［追韓］（大牌）外，另有「三宮牌」類的［大環
著］套曲，以及「大宮牌」類的［油葫蘆］套曲三種。 
 
106 見林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938），56-57。葉堂編，《納書楹曲譜
（三）》（台北：學生書局，1987），923-930。 
 
107 見毛晉編，《六十種曲（二）》，（北京：中華書局，1958）。 
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3. 摘曲、插句集合 
［會兄］ 
【會兄】（大牌）  曲文內容，出自《昊天塔》
108〈五臺〉一齣。據《典型
俱在》載詞內容，對照《納書楹曲譜》，
109可能摘自該齣其中的【雁兒落】、
【水仙子】、【雁兒落】、【得勝令】、【川撥棹】、【七弟兄】各牌。由於無
譜可對，用牌現象只根據曲文比對，由【雁兒落】起 ，內容呈 ： 
【雁兒落】俺這裡便打了人也不作聲。俺這裡便罵了人也不回音。俺
這裡便劫了人也沒一個罪名。俺這裡便殺了人也何曾償他的命。 
【水仙子】呀。燄騰騰火燒。人肉返賫敝興。那裡有愛惜我兒。罩著
燈。念幾句觀自在。這便是超度他的。住客官。細說一個分明。俺有
年間曾殺的番兵。臨到中年落髮亦為了僧。 
插句：（爾是出家。出言心太狠。俺是大宋來盤。） 
【雁兒落】俺則是太宗有一個使金刀。楊令公他的手段能與他。他家
有七個兒郎。心性強。老母親佘太郡。敕賜天波樓 除奸佞。 
【得勝令】噯 客官可憐他兄弟們多死。小災生涯。有俺楊五郎。五
台山削髮亦為僧。還有個六郎兒鎮守在三關上。俺與他一胞胎親兄
弟。賢弟休驚。這會合真僥倖。噯呦。爹爹呵兒。兒好傷情。把幽魂
浮路亭。 
【川撥棹】李陵碑好傷情。這些們撥懵樽。那些們太精能。可惱俺的
無情火兒撲騰騰。仗著平生。撲殺讒臣打。打爾個雀巢合著斷根。俺
與爾賭鬪輸贏。 
【七弟兄】喪爾的殘生。再打。打爾個滿天星。爾道俺出家人沒有慈
悲心。不由人惡向膽。爾便生還且來。爾且來傷還魂。俺老令公爹爹
命。 
另參照《綴白裘（二編）》有收《昊天塔》〈盜骨〉一齣，
110內容亦相近，
                                                 
108 北管樂各類曲目，出自《千金記》，除此［追韓］（大牌）外，另有「三宮牌」類的［大環
著］套曲，以及「大宮牌」類的［油葫蘆］套曲三種。 
 
109 見林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938），68-70。葉堂編，《納書楹曲譜
（二）》（台北：學生書局，1987），229-234。 
 
110 見玩花主人選編，錢德蒼續選，《綴白裘（三）》，（台北：學生書局，1987），789-800。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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但就用牌及曲詞內容組織關係，與《納書楹曲譜》所收略有不同；另就曲詞的用
詞、韻律等文句組織關係而言，可見［會兄］（大牌）應與《納書楹曲譜》所收
較近，與〈盜骨〉齣的關係，則相對較為疏遠。是以在曲牌運用可能，從《納書
楹曲譜》所見的排列情況。 
 
4.變化順序 
前述兩類，可考內容多有詞、譜，可供參對曲目音樂進行現象的形態關係。
甚至，涉及北曲套組織現象的大牌曲目類型，如出自《風雲會》之［訪普］大牌
用【倘秀才】、【脫布衫】、【醉太平】，或脫胎自《牡丹亭》之［花判］大牌
用【油葫蘆】、【天下樂】、【哪吒令】、【鵲踏枝】、【寄生草】等，
111 借用
模式，泰半相對規整。 
另有出處不明（如［勸友］），變化形態，則無疑有賴音樂的分析，以及根
據可能的曲牌與其構造現象比對，才能分辨。否則在缺乏音樂記錄的情況下，即
難以具體分辨其中面目。其中如［逃關］大牌。在大小牌類類中的［逃關］大
牌  ，從曲詞內容的基本型態，雖即可知《麒麟閣》〈三擋〉，即［倒旗］套內
容，然在比對牌詞的過程，即有多處難以理解。以〈三擋〉同［逃關］大牌詞比
較，
112 只可見： 
                                                 
111 見范揚坤〈粉蝶兒花衣勝剪裁：〈冥判〉曲譜傳遞變化的認識與分析〉，《音樂研究學報》，
第十期（2004）：79-101。 
 
112 根據林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938），70-71。葉堂編，《納書楹曲譜
（五）》（台北：學生書局，1987），2159-2163。 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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【喜遷鶯】遠看著一輪旭日。猛回頭。千里雲密去也么遙。好一似逃
秦關。孟嘗狼狽。怎能彀偷渡函關。歸故鄉。提鞭去。怎比得康襄為
國。俺可也浪蕩天涯。 
【刮地風】呀。這馬兒一聲聲不住嘶。休比做項羽烏騅。怎比得跨驊
騮思鄉。眼異去。不能夠百戰雲飛。怎能夠一宵前廷。到做了萬丈紅
霓。 
 
【僥僥令】當年傳滾處。此日比田橫。捨死忘生。弟與兄慣指小有餘
芳。小有餘芳。 
【牌名不詳】俺只悔重關萬里。緊守把。端的是那龍飛並虎跳。又只
見零落石徑。肆馬奔奔。莫不是瓦崗人到。又只見雄糾糾。又只見雄
糾糾。心裡越想越添愁。俺只得勒馬加策。俺只得勒馬加策。 
 
【醉花陰】這壁廂人馬轟轟。好一似龍騰上九霄。從龍駒迢迢也那。
萬里銀河阻隔。隔星迴。猛跳出虎龍穴潭。俺可也覓知己。 
除不可確知來源的兩段曲詞外，原【醉花陰】、【喜遷鶯】、【刮地風】順
序，改列以【醉花陰】收結。此即變化順序的形態之一，但無法解釋其在音樂現
象上的理由。而不確定來源的兩段曲詞之一，前「當年傳滾處」段，可查對與
［什牌］套中【僥僥令】重疊。 
 
5.變化增生 
又如大小牌類［遊寺］曲中的大牌，詞意雖出自《南西廂》，但曲詞構造除
首段，同原劇作【江兒水】部份：　「這裏是兜率院，休猜做離恨天。看他宜嗔
宜喜春風面。弓樣眉兒新月偃，未語人前先面腆。（刪節：「恰便是嚦嚦鸞聲花
外囀；解舞腰肢，似垂柳在風前，嬌軟。」句）」其餘曲詞或借〈遊殿〉各牌中
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一二句，然次第、句法均又有變。
113至離《北西廂》〈驚艷〉折之面目，則又更
疏遠。
114［思秋］ 「大牌」內容增生現象 
 
［店會］ 
大小牌類的［店會］，存本以大牌形態呈現。其中組織，雖不記牌名，但可
就音樂內容比較分析，便知內容實際涉及自原傳奇本援引音樂，後另變化增生的
現象。比對結果，可見此［店會］的音樂組織，用了四隻【駐馬聽】，下接兩隻
【忒忒令】以及兩隻【園林好】等八隻曲牌。此一曲牌組織對照相關傳奇本記載
內容，有相同亦有出入處。 
比較《六十種曲》收《尋親記》第三十二齣〈相逢〉劇節、曲詞內容  ，可
見［店會］大牌，摘自其中周羽父子二人在旅店相逢情節。但在曲詞部份的對
應，［店會］大牌中則只有【駐馬聽】「梗跡蓬飄」一隻，與《尋親記》內容幾
乎完全疊合，其次【忒忒令】「這詩集」、【園林好】「念我是周羽秀才」四
隻，局部重疊。【駐馬聽】至【忒忒令】間，不存於傳奇本的曲詞部份，則全自
中段人物對白變化而成。（見 表 5-2-8. ） 
 
                                                 
113 根據林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938），62-63。見玩花主人選編，錢德
蒼續選，《綴白裘（九）》，（台北：學生書局，1987），3075-3098。 
 
114 見葉堂編，《西廂記全譜》（台北：學藝出版社，1983），17-21。 
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表 5-2-8. 《六十種曲》 第三十二齣〈相逢〉記錄
115 
【駐馬聽】梗跡蓬飄。跋踄山川豈憚勞。只爲尋親到此。母親懸望。目斷魂消。
恓惶兩字在懷抱。不眠愁對孤燈照。誰與我伴寂寥。惟有隨身瘦影。與我不相
抛。 
（白）我心上有事。睡不着。他心上無事。這等好睡。 
【前腔】意逸心驕。熟睡鼾齁無事老。他那裏安然寢睡。高枕無憂。其樂滔滔事
不關心。一任自淸高。關心者亂添煩惱。一般爲客在今宵。如何兩般煩惱。敎我
痛不了。 
（科、白）［生］這人不達時務。行路辛苦。圖覺好睡。只管絮絮叨叨。豈不聞食不語。寢不
言。［小生］是。小生不是了。［生］不是你不是。倒是我不是。［小生］好沒來由。他自睡。
我自睡。被他搶白了這一場。也不要怪他。這是我命該如此。李員外與我臺卿集。連日在路不曾
看得。今晚燈前展開看一看。［念介］幾載藏名鬻餅家。半生逃死客天涯。當時不遇孫賓石。應
對東風怨落花。這是東漢趙岐的故事。被他人陷害。逃于北海。幸得孫賓石收錄。我父親得李員
外收錄。感此意。作此詩。 
【前腔】寫怨揮毫。不是逢人作解嘲。似孔明吟梁甫。趙岐危迍。屈子作離騷。
二十年離恨可知道。筆端寫不盡凄涼調。好笑我母親。周瑞隆十二十三。不省人
事。十五十六。也知人事。那時不教我尋父親。今日叫我尋。卻不遲了。情況最
難熬。早一日尋親見了。免得受煎熬。 
（科、白）更深夜靜。神思困倦。不免睡了罷。正是蝴蝶夢中家萬里。杜鵑枝上月三更。［睡介
生］正是愁人莫與愁人說。說與愁人展轉愁。我正睡之間。聽得小客語言。好似河南人聲音。又
說什麽臺卿集。這是我做來送與李員外的。如何到在他手裏。他如今睡了。待我起來看一看。 
【忒忒令】這詩集是我親手做來。不審他緣何收在。（白）且住。若是李員外家中之
人。一個個都是我認得的。且待我將燈照看。是那一個。呀。覷着他龐兒俊。似我妻廝
類。試將他語言猜。他丰範似開封府。這因由怎解。 
 
【前腔】你爲人眞個好呆。不肯睡只管驚怪。有何事將人怨懟。你起初可不道
來。卻不道食不言。寢不語。將人好夢驚囘。 
（科、白）［生］小客長休怪。方纔我聽得你言語。好似我河南開封府聲音。以此冒犯。［小
生］小生正是開封府人。［生］老夫也是開封府人。正是鄕人遇鄕人。［小生］不覺也動情。老
客長。請坐過來講一講。［生］我如今要囘去。不知小客長何往。［小生］也要囘家。［生］旣
然如此。做一個伴兒同行。［小生］長者高姓。 
【園林好】念我是周羽秀才。［小生白］家中有什麽人。［生］妻郭氏臨別懷胎。
［小生白］貴表。［生］表字維翰相代。［小生白］離家幾時了。［生］離家有二十
載。離家有二十載。 
【前腔】［小生］聽原因令人可哀。呀。你是我的爹爹了。［生白］我沒有孩兒。你不要
認差了。［小生］我是背生兒。逆天罪大。［生白］你旣是我背生兒。叫什麽名字。［小
生白］叫周瑞隆。［生白］原來果然是我孩兒。我那兒。［抱哭介小生］ 
二十年敎爹爹飄敗。不廝見。淚盈腮。相見後。喜盈腮。 
 
 
                                                 
115 見毛晉編，《六十種曲（二）》，（北京：中華書局，1958），《尋親記》100-105。 
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比較音樂內容，以葉堂《納書楹曲譜》收《尋親記》同段內容（標題〈飯
店〉）譜為底本。《納書楹曲譜》與《六十種曲》內的記錄，曲牌、詞關係略有
變化，但仍不失為一完整的譜本，可供與［店會］大牌譜中的音樂現象相互比對
之用。從以下譜例兩種譜本的比較中，（見  
譜例 5-2-17.）可見現象： 
（1）首段不僅可確定為【駐馬聽】，另三段，牌詞出自〈飯店〉齣中兩隻【忒
忒令】及【園林好】部份重疊的音樂現象，同樣可知出自此為《尋親記》。
即［店會］大牌末段，亦同【園林好】「聽原因」（雖說此處兩種內容的牌
詞重疊處較少）。 
（2）［店會］大牌首段【駐馬聽】部份至【忒忒令】間，用《尋親記》同齣情
節對白改編的曲詞，可再細別出三段，音樂現象亦可見係用【駐馬聽】牌構
成。首隻【駐馬聽】並有兩次器樂過門（點），【園林好】一次。 
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譜例 5-2-17.［店會］大牌與《尋親記》 〈飯店〉用牌比較
116 
 
                                                 
116 根據林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938），60-61。葉堂編，《納書楹曲譜
（四）》（台北：學生書局，1987），1353-1360。 
 
接 五點 
店會大牌 
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［思秋］ 「大牌」內容增生現象 
至於俗稱「四思」
117之一的［思秋］各曲的「大牌」旋律現象，所摘選牌與
牌之間的樂段，才是為結合前後的延伸。非出於傳奇劇本的大小牌類曲目者，如
［思秋］等曲目。從《群音類選（七）卷六（青腔）》收「北新水令一套」標題
的散套〈四景閨情〉曲詞，可見與「四思」中的［思秋］有直接關係。尤其［思
秋］大牌中「我為他被娘行苦自嫌」、「丹桂飄香出廣寒」、「呀，早知道這樣
薄倖呵」三段，明顯直接引用自〈四景閨情〉曲詞其中【北雁兒落帶得勝令】接
【南僥僥令】接【北收江南】三牌內容 。
118 
從《典型俱在》記錄［思秋］套中的大小牌各段，全部曲詞記錄，依序分別
如下（見 表 5-2-9.）： 
 
表 5-2-9. ［思秋］套中的大小牌各段全部曲詞記錄
119 
【碧波玉】金風起。動人愁。到有些離情。到有些離情。千萬想冤家。盼才郎。
廢寢忘餐咿。又未知薄倖郎汝在何處。在何處貪戀。哎。冤家汝親許下了我。桃
紅柳綠，淡烟天氣，杏放枝頭，再把佳期來整。到如今，梧桐葉落，丹桂飄香，
雁杳魚沈，郎不見歸。這幾日冷凄凄，悶沈沈。 一步一步懶向妝臺對菱花。四
肢無力懶把青絲來挽。 
【素落】春去夏來又秋。無端得心事鎖眉頭。無端得心事鎖眉頭。 
【洞城歌】冤家汝春前就去了。去下這相思叫奴家受。怎不叫人淚交流。咿。倘
若是回來那情秋。 
【雙疊翠】到秋來。秋雨不住洗蒼苔。簾前鐵馬叮噹響。泪珠兒不住腮雙掉。汝
                                                 
117 按，即［思秋］、［思夫］、［思潘］、［思凡］四套大小牌曲目，是為以前職業亂彈班窺視
旦行演員腹笥、造詣深淺的檢視標準。 
 
118 見胡文煥編輯，《群音類選（七）卷六（青腔）》，（台北：學生書局，1987），2339-
2342。 
 
119 根據林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938），62-63。見玩花主人選編，錢德
蒼續選，《綴白裘（九）》，（台北：學生書局，1987），3075-3098。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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看秋又高。 
【銀柳絮】哎呦呵。秋風冷冷。鐵馬不住在那簷前響。奴好難愁。奴好心焦。單
衿獨枕淚珠抱。被窩冷。叫奴家。時許身靠寒風起。百葉花，黃菊花兒開放得
早。黃菊花兒開放得早。梧桐葉落。洒洒邊界。奴好難熬。秋月兒高計。好一
驚。想起來。郎害殺人。枕寒衿冷翻。 
【玉娥郎風入松】才郎情性似楊花。希飄飄難按難拿。鞦韆院落荼靡架。到這裡
隨風飄阿。按不住銀屏繡榻。 
（大排） 
【雁兒落】我為汝被娘行苦自牽。我為汝被姊妹相輕賤。我為汝剪碎了柳葉眉。
我為汝消減了桃花面。叫一聲天吓。不與人行方便。若得個團圓，準備些上茗香
答上蒼。答上蒼。丹桂飄香出廣寒。這話兒對誰講。嫦娥孤單無人伴。料想嫦娥
愛少年。那嫦娥亦孤眠呀。早知道這般樣拆散呵。誰待要結良緣。到如今衿寒枕
冷對誰言。愁悶孤雁飛過了花樓前。一聲慘慘然。一聲聲可憐。恨冤家不把音信
還。秋風陣陣灑芭蕉。啁啁唧唧寒蛩叫。到秋來梧桐葉落。雁兒聲鳴。想起才郎
好不心焦。中秋月自飄。明月如水滂閨。病懨懨粉退香消。口裡罵秋老。佳期在
那宵。想的我上不上，下不下。兩淚眉梢。兩淚眉梢。  
【清江引】 
到秋來。江上芙蓉開的早。江上芙蓉開的早。海棠花兒倚牆靠。秋風陣陣起。秋
風雨灑灑。落秋寒蛩。汝好無來由。只在窗前吵鬧。 
 
 
對照此「新水令」〈四景閨情〉，可知［思秋］套中「大牌」段與之重疊曲
詞範圍包括，〈四景閨情〉中的【北雁兒落帶得勝令】、【南僥僥令】、【北收
江南】三隻曲牌（段），音樂組織呈現用南北合套形式。（見  表  5-2-10.）再從
其中顯示的音樂現象，可區別［思秋］套中在【北雁兒落帶得勝令】的曲詞段
中，省略了原【雁兒落】牌後段，接入【得勝令】，至少可知這一部份被省去的
旋律，當被視為是一可增減的樂段。原出處【北收江南】後，再接【南園林
好】、【北沽美酒】接【南清江引】收曲。三牌格式又皆「秋風陣陣灑芭蕉」以
下一段內容不能疊合。 
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表 5-2-10. ［思秋］套中的大牌詞與〈四景閨情〉相關牌詞比較 
大牌   
【雁兒落】 
我為汝被娘行苦自牽 
我為汝被姊妹相輕賤 
我為汝剪碎了柳葉眉 
我為汝消減了桃花面 
 
 
 
 
 
叫一聲天吓 不與人行方便 
若得個團圓 
準備些上茗香答上蒼 答上蒼 
 
丹桂飄香出廣寒 
這話兒對誰講 
嫦娥孤單無人伴 
料想嫦娥愛少年 
那嫦娥亦孤眠呀 
 
 
早知道這般樣拆散呵 
誰待要結良緣 
到如今衿寒枕冷對誰言 
愁悶孤雁飛過了花樓前 
一聲慘慘然 一聲聲可憐 
恨冤家不把音信還 
 
秋風陣陣灑芭蕉 
啁啁唧唧寒蛩叫 
到秋來梧桐葉落 
雁兒聲鳴 
想起才郎好不心焦 
中秋月自飄 明月如水滂閨 
病懨懨粉退香消 
口裡罵秋老 佳期在那宵 
想的我上不上 下不下 
兩淚眉梢 兩淚眉梢  
 
【北雁兒落帶得勝令】 
我為他被娘行苦自嫌 
我為他被姊妹每相輕賤 
我為他消瘦了柳葉眉 
我為他清減了桃花面 
我為他終夜竟忘眠 
我為他茶飯上不周全 
我為他滴盡相思淚 
我為他倚圍屏眼忘穿 
天 
天怎不與人行方便 
若得他團也麼圓 
準備著盟誓香答謝天 
【南僥僥令】 
丹桂飄香出廣寒 
皓魄闘嬋娟 
這話兒對誰講 
嘆我孤闈無人伴 
心自想嫦娥也獨眠 
【北收江南】 
呀 
早知道這般樣薄倖呵 
誰待要和你結良緣 
挨盡衿寒枕冷夜如年 
愁聞孤雁飛過樓前 
一聲聲可憐 
為什麼冤家不把信音傳 
 
 
 
 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
 
  552
另進入「大牌」段之前，「小牌」段末牌記【玉娥郎風入松】，此處顯然有
一「帶過」手法的集曲現象。根據【風入松】三段樂段、句法現象比較，本曲當
可析別為【玉娥郎】「才郎情性似楊花。希飄飄難按難拿。」與【風入松】「鞦
韆院落荼靡架。到這裡隨風飄阿。按不住銀屏繡榻。」兩部份。是以又可知，在
此大小牌類的曲目中，小牌段落雖說有其基本的組織與習慣，但卻未必只有特定
的幾種模式存在。 
 
2.終曲現象 
「大小牌」類曲目音樂內部的分段關係，除「小牌」段與「大牌」段兩部
份，最後並常見有一終曲。此一終曲所用曲牌，牌名有記為【清江引】及【尾
聲】兩種情況。在以下幾種「大小牌」所用【清江引】的比較中，可見多用同一
種曲牌變形而成。（見 表 5-2-11.） 
 
表 5-2-11. 「大小牌」所用【清江引】的比較 
曲名、牌名  曲詞 
賜金印、【清江引】  
 
勸賢妻。莫悲傷。 
駟馬高車轉回鄉。 
俺和汝。一家封贈來團圓。 
漁家樂、【清江引】  
 
釣寒江。鄔漁翁。 
終日奔波在江潮。 
俺和你。收拾家私。和汝慢慢搖 
解歌妓、【尾聲】  向郵亭。全一剳。 
姐妹們挑燈靜話。 
噯呦。我那爹娘呵。怎能夠做個團圓。和爾夢轉家。 第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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秋江、【清江引】  送君千里終須別。 
愁腸如寸裂。淚滴湘江水。 
但願汝中高魁。奴心方願。 
寄書、【清江引】  那大人。有南有北真可憐。 
他負屈含冤無伸處。 
受盡了千般萬苦辛。 
寫本、【清江引】  來朝碎屍在君前。將俺屍骸休埋葬。 
只落得。一點忠魂。答上蒼。 
烏盆、 【清江引】  龍圖判斷真明白。張龍李虎兩邊排。 
日斷陽間事。夜斷陰司鬼。 
劉世昌訴含冤。因魂擔待。 
思秋、【清江引】  到秋來。江上芙蓉開的早。 
江上芙蓉開的早。海棠花兒倚牆靠。 
秋風陣陣起。秋風雨灑灑。 
落秋寒蛩。汝好無來由。只在窗前吵鬧。 
思夫、【清江引】  保佑情郎早回來。保佑奴家疾病好。 
體安康。早早離了象牙床。從今不把情郎想。 
哎。夫阿。一支茗香答上蒼。 
掃墳、【清江引】  想人生出世既是命。安排去舊迎新貪花愛。 
撇下糟糠苦自挨。 
哎。小哥阿。汝叫他及早回來掃墳臺。 
武侯誌、【清江引】  留與他日。姜維再繼志。 
今日裡。只落得。秋風五丈原。 
思凡、【清江引】  是不是快活喜殺我。喜殺了我。 
尼姑本是凡婦做。做了尼姑休瞞我。 
唔。天呵。到晚來。愁或燒心怎奈何。 
月下訪賢、【清江引】  尉遲訪出了白袍將。 
五更三點上朝，君王出聖旨。官封做平遼。 
薛仁貴稟忠心。南征北剿。 
僧尼會、【尾聲】  好了、好了。真好了。兩下情難捨。 
除卻僧家帽。養起頭髮來。 
俺和爾。做夫妻。仝偕到老。 
夜奔、【清江引】  英雄未遂沖天志。風雲未遇時。 
山河壯帝居。方遂生平志。 
此一去。上梁山。定做天罡佐裡。 
王婆賣雞、【清江引】  雞兒雞兒在家裡。老身一見心歡喜。 
抖抖翎毛叫。慌忙來吃米。 
老身的粗布衣。全靠著汝。 
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以【清江引】為終曲，如果是「俗曲的傳統」
120，此一見解，提供我們理解
「大小牌」曲體在文化範疇上的歸屬關係。另從分辨【江兒水】歷史發展現象考
慮，對照【江兒水】、【二犯（江兒水）】、【五馬（江兒水）】，乃至於南曲
【清江引】，俗曲【清江引】的句法，「六句三十一字，一二兩句都是四言，
三，四，五，三句都是五言，惟句末一句八言」
121，不僅不相一致，亦可見不同
區域的流傳，音樂亦有其局部特徵的變化。 
 
 
（三） 小牌與小調 
相對於「大牌」在書面記錄上表現形式組織的模糊性，「小牌乃以固定曲牌
連綴而成之套曲，其曲名及連接順序常見之體式為：碧波玉、桐城歌、素落、雙
疊翠；……」
122此類「小牌」類曲目，或「大小牌」曲目中的「小牌」段所用曲
牌，大抵又多與明清期間流行、歸於「小調」類的曲目間，有著深淺不一的關聯
性。僅存於台灣一地，北管的音樂文化傳統中，「大小牌」一類曲目的形式特徵
以及民間小調類曲目，借明人沈德符《萬曆野獲編》在卷二十五〈時尚小令〉處
的觀察與記錄，提到： 
元人小令行於燕趙，後浸淫日盛。自宣、正至成、弘後，中原又行
［鎖南枝］、［傍粧臺］、［山坡羊］之屬。李崆峒先生初自慶陽徙
居汴梁，聞之以為可繼國風之後。何大復繼至，亦酷愛之。今所傳
                                                 
120 見李家瑞，《北平俗曲略》（台北：文史哲出版社，1974（再版）），144。 
 
121 見李家瑞，《北平俗曲略》（台北：文史哲出版社，1974（再版）），144。 
 
122 見呂錘寬，《細曲集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），17。 
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〈泥捏人〉及〈鞋打卦〉、〈熬髻〉三闋，為三牌名之冠，故不虛
也。自茲以後，又有［耍孩兒］、［駐雲飛］、［醉太平］諸曲，然
不如三曲之盛。嘉、隆間，乃興［鬧五更］、［寄生草］、［羅江
怨］、［哭皇天］、［乾荷葉］、［粉紅蓮］、［桐城歌］、［銀紐
絲］之屬。自兩淮以至江南，漸與詞曲相遠。不過寫淫媟情態，略具
抑揚而已。比年以來，又有［打棗竿］、［掛枝兒］二曲，其腔調約
略相似。則不問南北，不問男女，不問老幼良賤，人人習之，亦人人
喜聽之。以致刊布成帙，舉世傳誦，沁入心腑。其譜不知從何來，真
可駭歎！
123 
根據此處引文所錄內容可見，曲牌應用資料庫的建置，不僅不是一時一地的
結果，更經常吸收著民間當時流行的時興小曲。反之，當曲牌的存在應用，或特
定曲目的展演，一旦超越原本流動的文化生態圈，成為某種流行習慣之後，同樣
可能進一步，成為更大範圍的藝術展演生態文化中，實質內涵再發展的根據，更
自由地被運用（或重新改編）於各種不同的新興曲目間。 
再者，從明代「嘉、隆間，乃興〔鬧五更〕、〔寄生草〕、〔羅江怨〕、
〔哭皇天〕、〔乾荷葉〕、〔粉紅蓮〕、〔桐城歌〕、〔銀紐絲〕之屬。」對照
文前對於「大小牌」一類曲目現象的初步描述，可知相關曲目其中組織「小牌」
段內容所用及曲牌，如【鬧五更】、【寄生草】、【桐城歌】、【銀紐絲】，早
在明嘉靖、隆慶年間，已是民間頗為流行的俗曲曲牌。 
在以「大/小」區別曲牌段落的曲目中，對於「大小牌」一類的曲目中的「大
牌」現象，文前已略有說明。「小牌」段的現象，則涉及時興曲目（包括城市小
調）引入，以及形式發展的現象。嚴格來說，截然有別於南北曲時期曲牌運用現
象，新的曲牌引入「大小牌」類曲目的情況實際十分有限。但也正是在這些有限
                                                 
123 見沈德符，《萬曆野獲編．卷二十五時尚小令 》，（北京：中華書局，1959）， 647。 
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選擇中，發展出了一種特有的形式組織。因而，凡此「大小牌」類曲目中的「小
牌」段內容，自【劈破玉】以下各牌，即無法單獨視為可各自抽出的單用曲牌，
而是被視為整體形式組織內的一部份。是以個別曲目內容的發展，若為延長此一
「小牌」段規模，才會再於基本的組織呈示後，才再加入如【寄生草】、【剔銀
燈】、【銀紐絲】等曲牌，以為補充。 
 
（四）崑腔 
1.大牌中的南北曲結合情況 
就「大牌」在相關曲目中的現象特徵而言，雖說「大牌亦為連篇之套曲，唯
多數有大牌之細曲，其大牌部份之曲牌名皆脫落，」
124然就曲詞內容為線索，實
則其中的用牌情況便未必全然不可考。甚至在對照音樂的過程可以發現，在可考
的曲目範圍中，類似的援用，不論是否改動曲詞，或增減曲牌，基本仍以原有音
樂組織為主。曲目、音樂的來源，雖然多出自傳奇劇本，然在曲牌（或段落）的
選擇上，偏好北套的傾向，則是令人感到有趣的發展現象。但「大牌」段（或
「大牌」曲）此一傾向，若對照「小牌」段以小調為構成組織的基礎內容特徵，
即又不難想像在形式段落的對比效果需求中，曲牌（段）選擇的偏好與習慣，如
何形成。 
 
2.「昆堅（崑腔）部」及其相關 
                                                 
124 見呂錘寬，《細曲集成》，（台北：傳藝中心籌備處，1999），17。 
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在《典型俱在》列為「昆堅（崑腔）部」項下的曲目中，收有《天官賜
福》、《富貴長春》、《卸甲封相》三組長套，以及［封相］、［小尼］、［墜
馬］、［贈劍］、［絮閣］、［掃花］、［詢圖］、［十二紅］、［佳期］、
［陽關］、［刺虎］、［樓會］
125、［寄生草］、［點絳唇］、［折柳］、［單
詞］、［琴挑］。考察以上各曲的曲詞以及曲中相應曲牌狀況，除［小尼］出自
《思凡》【誦子】一節在清代被歸為「時劇」，餘皆實為南曲傳奇作品的摘選
（但所錄內容不限南套，中亦有相關劇作內的北套），計有《思凡》、《琵琶
記》、《百花記》、《長生殿》、《邯鄲記》、《鐵冠圖》、《西廂記》、《紫
釵記》、《玉簪記》、《西樓記》。（如 表 5-2-12. ） 
 
表 5-2-12. 《典型俱在》「昆堅（崑腔）部」曲目相應傳奇劇作對照
126 
相關劇作  曲目名稱 
《琵琶記》  ［墜馬］ 
《百花記》  ［贈劍］ 
《紫釵記》  ［寄生草］、［點絳唇］、［折柳］ 
《邯鄲記》  ［掃花］ 
《西廂記》  ［十二紅］、［佳期］ 
《西樓記》  ［樓會］ 
《鐵冠圖》  ［詢圖］、［刺虎］ 
《玉簪記》  ［琴挑］ 
《長生殿》  ［絮閣］、［單（彈）詞］ 
《思凡》  ［小尼］ 
 
另「詞曲小調之部」中，又有曲題錄為［遊寺【寄生草】］、［勾情【滿庭
芳】］、［默簡【齊（普）天樂】］、［覆絕【上小樓】］、［獃情【朝天
                                                 
125 抄本此曲未入目錄，內容亦未著標題，只存曲文。 
 
126 根據林壽朋，《典型俱在》，（嘉義：友聲社樂局，1938）。 
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子】］、［陳情【殿前吹】］等六種曲目，經查曲文內容與比對記譜情況可知，
均同出自《北西廂》，只是一二牌名標題略有筆誤。其中［遊寺【寄生草】］出
自《北西廂》第一齣〈佛殿奇逢〉【寄生草】、［陳情【殿前吹】］ 出自第七齣
〈夫人停婚〉【殿前歡】，其餘［勾情【滿庭芳】］、［默簡【齊（普）天
樂】］等四種，均出自第十齣〈妝臺窺簡〉內的同名曲牌內容。根據《六十種
曲》收《北西廂》詞，勘對相關曲牌，各曲曲詞分別如下： 
 
［遊寺【寄生草】］：「蘭麝香仍在。珮環聲漸遠。東風搖曳垂楊線。遊絲
牽惹桃花片。珠簾掩映芙蓉面。你道是河中開府相
公家。我道是南海水月觀音現。」 
［勾情【滿庭芳】］：「你休要呆里撒奸。你待要恩情美滿。卻敎我骨肉摧
殘。老夫人手執着棍兒摩娑看。麄麻線怎透得針
關。直待我挂着拐幫閒鑽懶。縫合脣送煖偸寒。待
去呵。小姐性兒。撮鹽入火。消息兒踏着泛。」 
［默簡【齊（普）天樂】］：「晚妝殘。烏雲軃。輕匀了粉臉。亂挽起雲
鬟。將簡帖兒拈。把妝盒兒按。『拆開封皮孜孜
看。顚來倒去。不害心煩。［下旦怒］叫紅娘。
［貼慌上］呀。決撒了也。則見他厭的扢皺了黛
眉。』忽的低垂了粉頸勻的改變了朱顏。」（按，
『』內曲文《典型俱在》不存） 
［覆絕【上小樓】］：「這的是先生命慳。須不是紅娘違慢。那簡帖兒到做
了你的招伏。他的勾頭。我的公案。若不覷面顏。
廝顧盼。擔饒輕慢。『先生受罪。禮之當然。我爲
甚來。』爭些兒把奴（紅娘）拖犯。」（按，『』
內曲文《典型俱在》不存） 
［獃情【朝天子】］：「『張生近間。面顏。瘦得來實難看。不思量茶飯。
怕見動憚。』我是曉夜將佳期盼。廢寢忘餐。黃昏
清旦。望東牆淹淚眼。我這病患要安。只除是出點
風流汗。」（按，『』內曲文《典型俱在》不存） 
［陳情【殿前吹】］：「汝道他笑哈哈。這是肚腸閣淚珠淚多。若不是一封
書把賊兵破。俺一家怎好存活。他不愁姻緣愁什
麼。難琢磨。汝說謊天來大。成也是汝母親。敗也第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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是汝蕭何。」 
此處自《北西廂》摘出的［遊寺【寄生草】］等六種曲目（六隻曲牌）， 
根據記錄模式及抄寫形式可知，均以單一曲牌為曲目單位。各曲標題在牌名前加
註，如「遊寺」、「勾情」、「默簡」等語，皆為當曲（或當齣）情節註記。類
似的情況在其他抄本輯錄曲目情況中，同有可見。如同時期彰化集樂軒館人個別
輯成的《御歸朝》、《楊夢雄》抄本兩種，抄曲雖不作標題分類，但仍可從曲目
內容考察到自南曲傳奇劇目摘出的相關內容。其中《御歸朝》本收［和番］、
［懶畫眉］、［佳期］、［朝元令］、［繡繻記］、［彈詞］、［拜月］、［議
劍］、［店會］，《楊夢雄》本亦收［彈詞］、［斷橋］、［伏虎］以及《長
春》、《卸甲》諸曲。（如 表 5-2-13. ） 
 
表 5-2-13. 《御歸朝》本，收北管細曲曲目與傳奇劇作相應對照 
相關劇作  曲目名稱 
《和戎記》  ［和番］ 
《連環記》  ［拜月］、［議劍］ 
《玉簪記》  ［朝元令］（按，即［琴挑］） 
《尋親記》  ［店會］ 
《西廂記》  ［佳期］ 
《長生殿》  ［彈詞］ 
 
 
3.摘唱的變形 
此類涉及崑腔類曲目（或從其有關劇目中選出）的摘唱，部份曲目組織內容
仍有局部變形的情況，其中需要觀察、說明者，有（1）段落的重組、（2）旋律
的變化，兩類最為突出。 
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（1）段落的重組 
在《御歸朝》收出自《尋親記》第三十二齣〈相逢〉的［店會］中，輯錄了
「三條」曲牌，依序其一【忒忒令】（老生唱），二、三【駐馬聽】（小生
唱）。
127曲詞內容， 
【忒忒令】：「這詩集是我親手做來。不審他緣何收在。視著他龐兒好似
我妻廝類。試把他語言猜。他鄉音好一似河南人。這根由
教人怎解。」 
【駐馬聽】（一）：「梗跡蓬飄。跋踄山川豈憚勞。只爲尋親到此。母親
懸望。目斷魂消。恓惶兩字在懷抱。不眠愁對孤燈照。誰
與我伴寂寥。惟有隨身瘦影。與我不相抛。」 
【駐馬聽】
128（二）：「寫怨揮毫。又不是逢人作解嘲。似孔明梁父。趙
岐危迍。屈子作離騷。二十年離恨在懷抱。筆尖兒寫不盡
凄涼調。情況最難熬。呵呀。爹爹吓。早尋見一日。免得
一日煎熬。」 
此處同時對照《六十種曲》與葉堂《納書楹》用牌（見  表  5-2-14.）及訂譜
現象，不僅可發現三種存本的曲牌數依出現順序遞減情況，其中細曲［店會］中
並還更動了【駐馬聽】、【忒忒令】內容的次第。此類記錄情況實際不令人意
外，也毋需看待為抄錄者的誤植（或為藏私的改換），一如葉堂同譜也有刪去
【縷縷金】兩牌，以及改【五供養】二牌成為【五枝海棠】一牌，改【臨江仙】
為【尾聲】現象。
129 
                                                 
127 見范揚坤編，《御歸朝》（彰化：彰化縣文化局，2005），26-29，210。 
 
128 抄本原譜未著標題，只記曲序「三条」。見范揚坤編，《御歸朝》（彰化：彰化縣文化局，
2005），28。 
 
129 葉本此處刪【五供養】第二牌並略曲文，易【臨江仙】「二十年前多少事。離愁別恨休論。將
書尋父我兒身。痛憐親骨肉。重返舊家門。」為【尾聲】，改詞為「從來否極還復泰。天教父子
再和諧。破鏡重圓花再開。」 
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表 5-2-14. 細曲［店會］與《尋親記》 〈相逢〉（葉本〈飯店〉）用牌對照 
譜本  牌序 
《六十種曲》  【縷縷金】、【前腔】、【駐馬聽】、【前腔】、【忒忒令】、
【前腔】、【園林好】、【前腔】、【江兒水】、【前腔】、
【五供養】、【前腔】、【川撥棹】、【前腔】、【尾聲】 
《納書楹》  【駐馬聽】、【前腔】、【忒忒令】、【前腔】、【園林好】、
【前腔】、【江兒水】、【前腔】、【五枝海棠】、【川撥
棹】、【前腔】、【臨江仙】 
《御歸朝》  【忒忒令】、【駐馬聽】、【駐馬聽】 
 
在北管細曲［店會］例中可見，這種自傳奇摘出唱成曲目的內容變形（重
組）原理，顯然基於演唱情緒鋪陳的音樂性效果，故而重新安排。牌詞組織從
「這根由教人怎解。」的疑惑中，推移到「早尋見一日。免得一日煎熬。」悲悶
情感的發抒為高潮收結。曲牌進行順序的重組，而非劇情的考量。除了順序的更
動，值得重視的是［店會］三牌在《御歸朝》中的譜面記錄，比較與葉堂在《納
書楹》同一內容的訂譜內容，
130二種譜本所記音樂內容的進行細節，幾無明顯的
出入。（見  譜例  5-2-18.）至少可知晚出的《御歸朝》本［店會］記錄在歷史繼
承的脈絡歸屬。 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                 
130 見葉堂編，《納書楹曲譜（三）》（台北：學生書局，1987），1353-1359。 別裁與正宗︰曲牌音樂的現象存有與歷史實踐 
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譜例 5-2-18.《御歸朝》［店會］與《納書楹》〈飯店〉【忒忒令】對照
131 
《御歸朝》［店會］  《納書楹》〈飯店〉 
 
 
  
 
 
 
如譜例中所圈出對照旋律處，可見兩譜譜字異同情況只在些微間出入。《御
歸朝》、《納書楹》兩處在「緣何」旋律不僅都在板上落字，兩字間的用音，
「緣」字幾乎相同（《御》本只多一「上」音），「何」字收音處的變化稍大
                                                 
131 書影摘自范揚坤編，《御歸朝》（彰化：彰化縣文化局，2005），26-29。  葉堂編，《納書楹
曲譜（三）》（台北：學生書局，1987），1354。 
入
板
處第五章、曲套的換形與發展之歷史實踐 
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（《御》本多一組「工ㄨ工」音型）。 
用同曲例比較其中韻律組織與運動異同情況，證實兩處文獻收【忒忒令】都
在第四字起（入）板（前三字「這詩集」散板起唱），曲終末字（ 「解」）同樣
在板上收結，曲中用「贈」拍節的字、板襯對關係也幾乎一致。［店會］三牌排
曲模式雖逆反原作順序，但此速度配置由贈板入常板的關係，卻也符合南曲體制
由慢而快的基本約定習慣。
132此處音樂中的組合現象，再次印證前述「大小牌」
類曲目「大牌」，部份形態涉及「清曲」傳統的繼承關係。故「大牌」內容若直
接套用既有劇作，音樂組織與其中的曲牌用法、連綴均可能存有相對直接關係的
現象。 
 
（2）旋律的變化 
此處所謂變化旋律的摘唱變形，雖不若吹打牌子旋律器樂化的變形組織來得
明顯，但仍有一些時空因素的特色。其次，此種旋律形態的變化，不只在局部細
節的繁簡增減，而是涉及到旋律組織的調整。由於音樂中存在著因時空變異因素
而成的特徵，亦可使我們得以掌握到相關曲目的類型歸屬關係，以及風格傳統的
繼承與變異情況。 
如《典型俱在》「詞曲小調之部」收出自《北西廂》的［遊寺【寄生草】］
等六種曲目（六隻曲牌），對照其中音樂，雖與葉堂《北西廂》訂譜內容互有一
                                                 
132 葉堂編定的曲組板式關係，則視【駐馬聽】兩隻為當齣中相對性的交代、導引之曲。其後的鋪
陳，才再正式進入父子二人相認的情節，故而板式的規劃以【忒忒令】兩隻最緩（用「贈板」
曲），之後再轉快以合入其他曲牌。 
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定程度的出入，但其中最重要的旋律變化，顯然在音組織上，出現變七聲為五聲
音階旋律構造的曲調現象。亦即我們通常雖認為北曲表現的音組織以七聲音階為
通則，但在北曲歷史後期流入北管樂體系，成為一種邊緣性存在的傳承過程間，
有時即有適應屬於另一曲種生態一般性聽覺經驗的需要。但因為類似的變化並非
通例般地存在於所有相關曲目間，可知此一變遷在抄寫當下仍在進行中，是以旋
律性質（或音組織）出現變化現象的情況，仍有游移性與不確定性。是以我們可
以從中獲得足夠的線索，確認此類曲目的音樂內涵及其風格底蘊與北曲傳統之間
的關係。   565
結論 
綜前各章分析所見。在分別曲牌現象存有與歷史實踐的研究過程中，筆者關
切的是如何建構一種體系式的視野，用以察覺、理解曲牌從最小組成單位到作品
構造現象的音樂組織建立聯繫關係的根據。及此多層次結構框架的組織形態中，
音樂由內而外的充實過程。同時並藉此藝術現象詮釋曲文化音樂史內部的脈絡現
象。研究過程間，分析的經驗使得個人更加確定，曲牌音樂的脈絡化構造現象，
其實源自於其歷史經驗中對於廣泛累積各種可能的開放性態度。同時，為在多元
吸收的各種內容中，尋求結合、共呈的基礎，因此乃需要一個相對鬆散但確定的
框架式體系構造，使得任何內容都可從中建立必要的共同特徵，一方面又可再兼
納並收新的內涵成份。是以任何一個微觀的現象之中，常即為文化的整體縮影。
反之，一切繁複的物象背後，其實都由一個相對單純的構造所撐持。曲牌音樂現
象如此，相關歷史現象亦然。 
 
一、微觀現象中的整體縮影 
（一） 判斷與詮釋的經驗傳統 
各類曲論及曲牌音樂文獻所提供的知識與訊息，至多不過是我們今日所見整
體曲牌音樂文化現象某頁屬於歷史範疇的斷面。當代學者從事區域音樂活動生態
現象現況的形態研究，受限於認知活動的範圍，類似的資訊所能披露與它所存在
於社會環境中的實有，多半只是不成比例的片段或局部。不論源自於取樣判斷的
選擇，或非自覺性地忽略，甚或基於其他種種原因，在這些已被建立為客觀知識
的片段或局部之外，絕大多數未被顯現。類似的實境，同時也正是這本論文內部
真實的困境。   566
正因不論從正宗之道或從岐途路徑回顧，一切只是歷史真實境況的局部。本
文既無意從事作品史的研究，也不是在藝術的批評美學觀點中展開研究。分析音
樂過程，為便於說明其中所涉組織技法的發展與應用，藉由實際且具代表性作品
為例證仍屬必要。然此分析並不考慮踵步既有曲律傳統立場，在既有音樂現象中
找出任何「確定」的格律，或合於「曲律」所限定的「格律」。而是在分析前提
上，接受曲律「正宗」理念所肯定：曲牌可變面貌表現下，其實有一安定實存的
音樂內在本有。 
古典曲論標舉「正宗」思想所肯定音樂現象內部深層構造的存有，絕非僅是
為服務文學創作的形式「轉借」。歷來曲家藉由建立各牌格律的行動，表現自我
對有關音樂內在構造的體會。至於曲牌的性質到底是種曲目類型，抑或只是一類
用以構造音樂組織的過程片段，同樣觸及到我們看待此類音樂現象存有的感知模
式與詮釋經驗。是以判斷任何曲牌自身是否獨立存在，便涉及檢視音樂組織獨立
性的邏輯條件，故而音樂組織具有獨立性與否，實際不從存有構造自身的完整程
度感知，反而需要另由作品或曲目形式現象為客觀依據。 
當代分析曲牌音樂現象的研究成果，之所以不能釐清彼此變貌間的異同或因
果關係，主要涉及三類認知困境：一、全由外緣結果差異為分析音樂異同關係基
礎。分析原則上過度強調「即興」（improvisation）對音樂最終展示的支配地位。
二、視曲牌與曲套音樂（組織、形式）內涵，為對立的兩種層次現象；常以音樂
組織（現象）為前者的分析目標，以形式、風格（南曲、北曲）為後者的分析對
象。三、過於強調不同樂（劇）種自身藝術價值、歷史流變與音樂造型的獨特
性。分析範疇上孤立了文化現象的特殊面目，致使忽略共同歷史脈絡的一般特  567
徵。筆者論文有關音樂現象存有一般結構原則，以及曲牌、曲套多層次組織發展
內涵的研究成果，可補充當代研究面向的不足之處。 
 
（二） 構造的存有與客觀依據 
曲牌音樂在歷史實踐的多元發展經驗，相當程度表現在風格歷史、生態的多
樣化形貌，另一部份則在文學創作作品數量上的豐富性。但看待音樂內涵的歷史
經驗而言，則是在相對拘束且強調工具性應用的規範中前進。即便如此，我們如
能考慮到傳統格律理論所賴以操作的脈絡原則，便會明白強調正宗理想的思惟本
身仍是多重決定的認知經驗。 
正宗的秩序觀，是一種為把握音樂存有與確定形式而建構的文學理想。但就
音樂同時包含曲牌的本有，與其外顯、應用的造型變化的存有現象，則是視曲為
文類應用的作家，追求把握曲牌本有的意圖與理論建構，所無法包含的。曲文化
的「別裁」與「正宗」游移辯證現象，說明二者關係其實處於相互依存的狀態。
而此依存狀態又表現為兩種觀念的歷史抗衡。相關抗衡活動中的音樂現象，至少
包括隻曲與集曲兩類產物的體用關係、隻曲與套曲在組織與形式中顯現的構造關
聯、集曲與套曲形式構造的參照關係，以及曲牌從內在本有之於外在現象中的多
層次構造框架，與其間的增潤、充實過程。 
因此在肯定古典曲論為把握音樂內在本有而揭臬正宗理想同時，我們另可從
歷史通貌中歸納別裁發展現象：一、別裁創造的脫序活動解放了個體創作桎梏。
二、這類貌似脫序的作品現象表現，雖不為自許正宗者所認同，然其本質並未真
正脫離曲文化藝術傳統。三、史上作品別裁化的行動，雖曾一度成就作家、作品
意識的發展，然此創造活動的精神，最終並未能確保為藝術史傳統。   568
筆者在此還必須指出，格律論對音樂本體的追究，與此曲牌存有現象的探
索，當晚於前述藝術活動現象與風格源流的整理工作。但也唯有社會生活中的藝
術活動現象得到整理與釐清，觀察音樂存有的抽象層次現象，才能有基本的效
果。故而本文研究過程，「擱置」曲牌音樂風格的發展特徵，以及因風格變遷而
生的各種歧異現象，不在於否定此一真實，而是為避免此一變遷層次上的真實，
對音樂存有內部的認知構成干擾。更為避免不同風格現象的比附或類比，出現類
似「（西安鼓樂）不少曲牌不僅曲名與崑曲相同，而且還不同程度地帶有崑曲音
樂的因素」
1說法，以單一風格現象為典型，或藉用以標舉不必要的藝術標準。 
 
（三）音樂現象詮釋的認知前提 
前人從論曲、作曲標舉理念立場，不論就認知概念或活動現象，別裁與正宗
之間雖意味著某種二分法的對立關係，但在曲牌音樂整體的現象存有與歷史實踐
經驗中，二者卻經常處於一種相互糾結的辯證式存在。甚至於從音樂多層次的組
織現象間，不同的存有形態與其細節化歷程間，本有與變形的辯證與發展模式，
不只停留在理念的層次，而是在抽象的把握中，逐漸延伸為具體的藝術造型現
象。本文研究過程間，逐漸確認有關音樂在歷史現象中的展示趨向，並以之為音
樂現象分析立場與詮釋的認知前提： 
其一、曲牌音樂現象的蕪雜性，來自文化自身因為無數累積過程而交錯層積
所生的表象。 
其二、蕪雜的曲牌音樂現象，源自歷來參與者理解音樂的經驗差別與認知歧
異，並隨每一個人參與音樂的創造、展演活動而反應，並累積為新的
歷史成果。 
                                                           
1 見劉明瀾，〈論昆曲音樂的藝術價值〉，《中國音樂學》期 4（北京：中國藝術研究院音樂研究
所，1988）：14。   569
其三、即便如此，整體曲牌音樂現象的歷史活動、發展背後，仍有其根本的
藝術知識與認知脈絡，以為所有參與者理解彼此音樂經驗與知見共識
的基礎，並隨每一個人參與音樂的創造、展演活動而反應，並累積為
新的歷史成果。 
其四、然此文化中既有的藝術知識與認知脈絡，雖為客觀的存在，其中屬於
感知力層次的音樂經驗與知見共識基礎，卻受時空條件限制，常呈為
特定歷史階段的歷史現象物（或遺存）。換言之，某些音樂經驗與知
見共識基礎，一旦脫離特定時空環境，即可能不再為人所理解。 
其五、客觀的人文現象中，既有藝術知識與認知脈絡，一旦形成、曾經發生
作用，並保持在特定記錄，即使不再為人所理解，仍不足以表示已然
不存在。 
經此基礎前提的確認，才有後續分析與詮釋研究過程的開展。然在最初的分
析經驗中，我唯一能夠確定的是：歷來無數作家利用各種曲牌從事文學創作，他
們最終展現的內容與成就雖然不同，但在創作起點所把握到音樂現象，其中必有
其一致性。否則特定的曲牌牌式或曲套套式，不論就抽象形式或具體的聲音組
織，便無法成為這些創作的共通言說格式。度曲家或表演者更無從根據這些作
品，並在每一特定的音樂時間構造中，加入各人的理解經驗與詮釋創造，重複地
再現為各種音樂現象。這一切皆出自不同曲牌最初特定而抽象的存有狀態。 
 
（四）音樂現象層次的分割 
曲家格律所肯定曲牌內在此一存有，在音樂藉其「可變性」面目展示之前，
即有其為音樂本質的特有面目，如徐大椿論述「格法」 ： 
北曲中有不拘字多字少，可以增損之格，如黃鐘之黃鐘尾，仙呂之混
江龍……果可隨意長短，何以仍謂之黃鐘尾，而不名之混江龍。……
何以為黃鐘尾不可入仙呂混江龍……一調自有一調章法、句法及音  570
節，森然不可移易……聽者方能確然審其為何調，否則竟為無調之
曲。
2 
 
至於同一曲牌在各種既有現象記錄的音樂造型都不盡相同，則顯示曲牌特定、抽
象存有與其客觀展示外貌之間的距離。介於這兩端之間的層次狀態，在進一步結
合與確認過程形成多層次關係的特徵中，不斷補充其中所有因變項條件而形成的
各種間隙。 
本文的分析研究結果顯示，從單一曲牌到完整組織的作品整體現象，每一環
節不僅受個別曲牌音樂結構影響；作品組織的形式構造同樣影響其中單曲的表現
特徵。此一現象說明每隻曲牌在音樂的細部構成與全體組織構造之間，是在一種
互動牽制的情境關係中相互成就，並受各種差異程度不一的條件制約，使得組織
現象蘊含一種多層次狀態。音樂在此的「可變性」，本質上無法等同為「可任意
性」，而是經由多層次構造組織完成的文化詮釋。這些現象由內而外，至少包
括：樂腔/旋律組織/特徵化旋律造型/曲調旋律/語言聲調條件的修飾造型/音色、旋
律美感的修飾造型等發展階段的存在與充實。曲牌在這些層次中的面目，分別或
同時在不同的活動或階段中作用，形成同一曲牌存在不同變貌的基本因素。 
是以在分辨音樂其中所包含的現象層次之際，必須同時掌握此一現象的存有
前提：其一、各別曲牌的存在特質，既表現為特定組織的局部元素，同時也是單
獨成立的個體。二、曲牌現象存有次第，個體的獨立與實存，先於組織作品的元
素化與功能化狀態表現。三、個別曲牌存有自身的變化現象，源自音樂在不同層
次間的適應與展示結果。 
從而就曲牌音樂結構分析對此現象存有的理解總結，依序即包括：所有曲牌
音樂現象，從微觀的存有到整體組織，彼此間具有相對抽象一致的「對稱」、
                                                           
2 見徐大椿，《樂府傳聲》（三十），（續修四庫全書 1958．集部），513。   571
「對立」、「統一」結構原則。每一首作品的音樂現象從微型單位（樂腔）到曲
套組織之間，因此存有共通的基礎構造，合而為一可為類比的構造關係。故而從
結構的組織形態觀察，不論從南北曲文化發展到北管大宮牌、大小牌曲目，音樂
構造現象皆有遙相呼應的情況；進而可見同一曲牌內在構造的存在，其實超越時
空與樂種風格變遷的限制。 
在文學創作為主流的言說傳統裡，曲文化的代表性，向由作家所獨佔。然在
歷史文獻的縫隙間，曲譜音樂記錄的內容卻告訴我們，多數階段中的曲牌藝術文
化實質呈現一定分工狀態。有些戲曲作品完成雖有賴於士人階級，但其中音樂得
以渡陳為實際的音響現象，則有賴多數身分不確定、不被知識份子在意的度曲家
與表演家貢獻所長。此類樂人的音樂美感經驗，或受社會階級的歧視限制，無從
藉由理論陳述自我想法或態度，但卻能在音樂實踐過程，直接表現為音樂的現
象。有關於此的歷史傳統特徵，相當部份即保存在各種曲譜文獻內容間，並或經
由實際音樂活動再現。 
 
 
二、單純與繁複 
（一）曲牌構造層次屬性的變化關係 
由一段音樂（曲牌）的顯現，到進一步成為演出呈現所據的張本之間，每隻
曲牌自身此一存有狀態，經適應其間各種充實與調整過程，所落實為具體音樂現
象的實際形態，又各不相同。唯一可確定的是，在這些為表現其自身而各不相同
的具體音樂現象中，其實可實際歸納成幾種互為關係類型特徵。樂腔組織，是筆
者分析中最接近於本有的構成現象。   572
其餘再發展的變化，則多明顯根據此一結構要素而成。如傳統中，不論曲牌
格律範式，或民間傳統有關「曲骨」的概念，與音樂深層的構造存有彼此之間，
實際無法直接類比。這些現象只能說明古人如何從主體認知立場去分析與把握音
樂對象，以及經此意向過程完成的詮釋內容。筆者藉此延伸為曲牌音樂「現象存
有」分析基礎。指出音樂具有可變形的再發展特徵，除有適應曲詞語言聲調的需
要外，更涉及任何曲牌不只是單一獨存的曲目，通常又必須相互結合為一更大規
模的結構，成為特定作品中的組織元素。是以在因應各種結合情況的過程中，
「可變」成了曲牌音樂根本的藝術特徵之一。 
同一曲牌形成各種變形，源自於音樂在構造上的層次屬性關係，及在各構造
層次需求條件上的變化作用，兩類概念性質的原因。至於到發展語言聲調條件的
修飾造型，或音色、旋律美感的修飾造型等變化條件，則是在作家創作，結合文
字語言形成特定作品後，度曲家或表演家基於對音樂的認知經驗以及對作品內容
的理解結果，最終的詮釋創作階段中形成的現象。因此除樂腔到旋律組織的構造
層次，屬於個別曲牌自身的形態現象之外，其餘各層次現象，從特徵化旋律造型
到形成曲調旋律的過程間，無一不涉及曲牌自身以上的結合關係。基於為更上一
層組織單位（套、齣）之整體造型服務的需要，而存在變化手段與表現結果。 
是以曲牌由於外部需求與條件的差異，不同存在層次上的存有形態即各有特
徵化之重心，乃表現為不同的面目。音樂此一差異現象源自於針對曲牌造型化、
特徵化的組織結果。至於曲牌自身的內涵，意向從抽象認知的存有到音樂聲音現
象實際的呈現，則有賴於從度曲與製譜行動以至於演出的實踐與落實。曲牌旋律
造型化、特徵化發展，根據詞聲、詞情、風格的表現需要。在度曲與製譜實踐與
落實的活動間，原有框架構造經由音聲的泛艷，使其原有內涵得以發展為更富有  573
個性、意義與色彩的旋律組織。從樂腔到旋律的造型現象，則涉及從旋律裝飾造
型現象，到以音樂性與戲劇性表現等多重目標的創發延伸。是以既有任何譜本的
曲牌音樂記錄，都只是特定度曲活動的結果，而非音樂本有的單純呈現。之後風
格現象的建構與完成，包含個別與整體的表演詮釋與聲腔樂種。每隻曲牌最終亦
唯有藉「樂腔」與「泛豔」的結合關係，才能完整呈現出整個音樂過程的造型。
而此從旋律構造到旋律造型過程，從形式到整體內涵成為一種值得探索的客體對
象，並在不同的表演藝術實踐場域間展示。 
詞聲與詞情的詮釋表現，一般論述多強調詞聲的旋律化語言效果，常忽略詞
情音樂性或戲劇性的藝術經營。從內在安定的本有，到各種變形，再到組合特定
作品，以至於實際演出的表演詮釋。個人以為，此一現象在藝術的形式特質上，
實際展示了一個可分層充實的多層次框架。甚至於單一曲牌自身內部同時亦有此
現象。故而若能披露此一從內在本有到外部展示過程，曲牌音樂藉此多層次框架
構造，如何於每一層次間逐步得到充實與再詮釋。曲學傳統理論中的認知矛盾即
有可能得到解決。 
 
（二）曲套組織的造型因素 
再者透過觀察、分析隻曲組織中的多層次構造，並可注意到其中的運作模式
與根本原則，與套曲層次組織手法有其互通之處。在由曲套形式所構成曲目現象
層次中，任何個別曲牌，未經組套之前，只是一種近似半成品式的原料性存在。
反之，就單一、個別的隻曲現象而言，除了被視為類似於半成品式原料的存在性
質之外，音樂存有的內容，成為相對存在的問題根源。然就單曲實質存有的意義
層次而言，個別曲牌自身本有的完整性，實際上本無從取消，因而也就無所謂成
形與否的問題。   574
由曲牌為基礎單位構成的曲套組織，在成為音樂形式，並發展相應內容的組
織過程，現象本質已然近似於一種作品形態的存在。音樂內容在此環節本身，開
始出現戲劇性與音樂性關係的辯證狀態互動，及在旋律組織現象中，音樂的一致
化與多樣化區別表現；同時並受所運用曲牌多層次構造框架中，基礎樂腔與特徵
化旋律組織兩層次的牽動。因而如南曲文化的曲牌選用行為，本身即已涉及一種
音樂創作的態度。而一套之內的曲牌組成涉及的韻律，同時又表現套曲中曲牌行
進順序的聯繫關係。 
曲牌在套曲中的存在與結合，即意味成為特定形式內的部份內容。同此連結
過程間，每一隻曲牌出現即成一特定段落，繼之而起的音樂再為另一階段，由不
同曲牌的聯絡現象轉化為此音樂組織長度的擴張依據。音樂的形態建構，呈現不
同曲牌相續進行的現象，不僅表示特定音樂時間進行的持續狀態，並同時直接構
成整體音樂內容的組織形態與形式特徵。因此每一特定曲牌出現當下，不論其後
重複與否，皆表現作品整體形式於特定階段的音樂形態。 
在以北曲曲牌為主要音樂素材的元代雜劇，一劇四折的成規，即相對表示每
一部劇作在音樂上的構造，至少包含四種宮調構成的四組套曲。此一發展尤其使
得音樂在曲文學中被賦予更重要的表現功能。音樂本身的效果及發展可能性，因
而遠較詞樂藝術形式更為多元、豐富。曲家彈性運用曲牌音樂創作展現高度的自
主性，組合模式與態度，在動態且積極參與的經驗行為中，排列、選用曲牌，使
得作品即便以既有音樂構造為形式依據，因而在經營文字意象同時，無法自外於
作品中的音樂層面，割捨經由音樂表現造型的樂趣，只去專注在文字、情節的構
想活動中。   575
顯然，從分析性的重構過程中理解作品，藉由文本恰當地參與其中形式與內
容所創造的虛擬中。觀察劇本中的曲牌配置、安排，以至於音樂形式設計的總體
組織情況，有時遠比從單一曲牌的曲譜現象中琢磨聲音變化關係，更能看到曲牌
的本體特徵。 
 
（三）以集曲形式及手法為曲牌音樂組織分析基礎 
筆者論文，除指出曲牌音樂存有一由內而外的多層次框架構造現象；研究過
程間，經由音樂及曲目形態現象的分析並觀察到：古典理論較少為人所關心的集
曲形式及其組裝音樂手法現象，其實提供著一種更貼近於古人視野的客觀依據，
有助於我們分析曲牌音樂組織特性。再者史上集曲與套曲形式多元發展的重層疊
合現象，不僅說明「別裁」之於現實藝術發展需要各種形式多元組合可能性的歷
史意涵。更可用於申明曲牌之於曲套的組織關係，以及曲牌內部構成形態的基本
原則。 
集曲形式概念的發展與成熟，究竟從何而來、從何過程，古典曲論對此「割
此曲以合彼曲，採集一名命之」
3的犯調手法，或從文學形式發展需求立場，認定
係為「文人自造」以巧合個人的文思。當代學者則有以為最初集曲的結果「是被
（硬）分析出來的……近乎兒戲」
4現象。我們或許不能排除現存集曲部份可能確
為「文人自造」、無音樂意義的編排 結果，而不是在以音樂形態合理關係為組織
基礎的產物。然就檢視現存曲目的分析結果可知，集曲的音樂形式與手法在歷史
                                                           
3 見黃圖珌 ，《看山閣集閒筆》，《中國古典戲曲論著集成（七）》（北京：中國戲劇出版社，
1997），142。 
 
4 見洛地，《詞樂曲唱》（北京：人民音樂出版社，1995），190-191。 
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上的發展與建立，並非憑空自造的產物，而是前人基於對各種曲牌音樂的掌握及
應用經驗，以及對不同曲套形式建構與衍生組織的經驗中完成的歷史成就。 
正由於集曲有其意圖達成的音樂效果與組織現象，我們才能找到類似的構造
關係，藉以觀察曲牌以至曲套構成的形式根據。不同的集曲內容原本雖皆借用自
不同的獨立隻曲，自身原不存在獨立的自有形象。但在具體音樂現象中，為建立
曲牌自身的整體特徵，仍必須藉由有效的組織手法以統一前後。 
這種藉由集曲的音樂形式與手法，一隻曲牌得以無中生有的結構過程，使得
曲牌音樂分析，得以取得客觀的歷史根據，成為一種分析的方法論基礎。讓我們
在分析任何曲牌的過程，皆可以援引從曲文化最盛時期當時看待曲牌構造及音樂
組織的視野，理解形式的構成狀態。由集曲形式與手法所完成的各種集曲類曲
牌，其中藉由音樂表現集曲組織形式為分析曲牌方法自身，使得組織集曲音樂內
容的形式與手法，成為分析曲牌音樂組織最重要的應用條件與客觀依據。 
曲牌音樂現象的蕪雜性，來自因為無數累積過程而交錯層積所生的文化表
象。理解這些文化表象面貌的方法，不在於撿拾殘屑般地蒐集、計算曲牌存在或
出現的數量，或在捕捉瞬間即成過往的時間過程；而在於從中藉以掌握可能的認
知能力，發覺現象背後的脈絡與層次關係、發掘支持現象發展的動能與根據。此
時，形式與手法的分析，便成為理解曲牌音樂文化現象的關鍵切入點。   577
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